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Fe cherche partout ce gue Vou φεμδαϊέ, ce que [on faisait, 
ce que fon aimatt dans δ E-glise aux dges de fot. 


Dom Guéranger. 
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BONUS SIS LIBELLO HUIC 


PATER ALME DULCISQUE MAGISTER 
BENEDICTE 


CENTENARII TUL JUBILZI GAUDIIS DICATO 
QUOD BIS SEPTENIS ABHINC S4XCULIS 
FELIX TE NURSIA GENUIT 
ORDINI CCENOBITARUM NORMAM VIT4= 
MUNDO SALUTIS PR4ASIDIUM 
UNDE MERITO EXHILARANTUR ANIMI 
SOLEMNIA AGUNTUR SOLVUNTUR VOTA 
AFFULGET UTIQUE SPES.DE CQZLO 
TE AUSPICE TE DOCTORE TE DUCE 
ADHUC DIES VIDENDI BONOS 
UT CHRISTI NIL AMORI NIL LAUDI PRASPONATUR 
PSALLENTIUM VOCI MENS CONCORDET 
VOX MENTI 
ET CHORIS PER ORBEM RESONANTIBUS 
GREGORIANA MODULAMINA 


TEMPORIBUS NOVIS ANTIQUA REFLORESCAT TAS 


‘fate el RE. ST. y, URA T ᾿ ΟΝ meus ai Ζ 

ἢ eloricux Pape Pie IX. signalait la portée 

dans les éloges solennels décernés par lui au 

nom We ρα ἃ Dom Guéranger, le vattl- 

lant promoteur Cun st heureux mouvement, 

adevaitl produire en effet des résultats considérables et 
multiples. Ce vetour inespévé a des traditions déja plus 
de ax fots séculaires, cut entre autres conséquences , ct 


celle-ci west pas la moins importante, Vengager ou au 


noins @exciter davantage les esprits a Ctudier les insti- 
tutions Wun passé avec lequel, dans le domaine des arts 
comme dans celut de la science, on avait plus ou moins 
rompu, au grand détriment du vrai progres. δύ de 
fait nous voyons, par une coincidence providenticlle, 


Larvt chrétien, la littérature chrétienne, disons tout, la 


Philosophie chrétienne, Cest-a-dire, la philosophie, la 


littérature et Cart traditionnels, de toutes parts mieux | 


Ctudiés, mieux appreciés, aula vés avec un veritable 
amour οὐ un SUCCES chaque jour croissant. 


L'art musical, gui touche de si prés a la liturgie, a | 


naturellement profité de cette sorte de renaissance, ott, 
sans mépriser les conquétes de σα moderne, on va 
demander aux dges antérieurs les secrets que lon avait 
laissé perdre. Ausst, quand le chant grégorien est vent 
reprendre possession de nos E-glises de France, avec les 


textes augustes dont i est le coniplément naturel, Sest- | 


on tout We suite préoccupé de [avoir le meilleur possible, 
cest-a-dire le plus conforme possible ἃ la tradition, ἃ 
saint Grégoire. Des études en ce sens se sont tminédia- 
fement fattes de différents cotés, études consciencieuses, 
quit cependant ne pouvaient étre completes quavec le 
temps. Le principe sur lequel on devait s appuyer avait 
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até posé et Sormulé par Dom Guéranger lui-méme; a 


savour que “ lorsque des manuscrits différents d époque | 


et de pays Ss accordent sur une version, on peut affirmer 
guon a retrouvé la phrase grégorienne.” 


Dréface. 


Les ETuDES sur le chant grégorten se trouverent de 
bonne heure purssamment aidées par la reproduction en 
fac simile de lf Antiphonaire de S. Gall, et par la décou- 
verte de [ Antiphonaire de Montpellier, mise a profit 
pour Cédition du Graduel Rémo-Cambrésien. Nous 
signatlons ict ces deux publications tant pour leur impor- 
tance particulicre, γι ἃ cause des félicitations dont lune 
et autre fuvent [objet de la part du Souverain Pontife. 
Le bref de Pre 1X. aux éditeurs des livres de Reims et 
Cambrat était surtout un encouragement précieux, et 
nous oscrons Aire spécialement mérité; car par ces livres, 
aussit6t acceptés dans un grand nombre de Dioceses, 
Teuvre Mune vestauration séricuse du chant de saint 
Grégoire recevait une premicre application pratique, 
encore incomplete, sans doute, mais marquant déja un 
amuense progres. Le défaut, ou si lon veut, limperfec- 
tion de cette édition, qui donnait cependant la note 
musicale de saint Grégoire avec une fidédité a peu pres 
irrcprochavle, cest que tout en apprenant aux chantres 
a varier le mouvement de la mélodie et a sortir des 
habitudes de lourd martelement gut avaient dénaturé 
et comme écrasé la phrase musicale, clle woffre celle- 
| méme guwune suite irrégulicre de notes longues ou bre- 
wes, Molt ne se dégage trop souvent qwun rhythme 
mcontplet et saccadé. Ll eut fallu, en veproduisant les 
_ notes du manuscrit de Montpellier, reproduire aussi la 
manicre dont clles y sont groupces. 

Tovrerors Cimpulsion Ctait donnée ct le mouvement 

_| excite alors assez Cintérét, pour qu'en 1860, au congres 
véritablede | 7,5] σαί de Paris, la question du plain-chant soit posée, 
ae wun. | ef 56 trouve résolue, en ce qui touche les principes @exeé- 
ae cution, dans le sens du mémoire présenté sur ce sujet 
capital par M. le Chanoine Gontier du Mans. Ami de 
Dom Guéranger, 77. Gontier avait vemarqué comment 

Lillustre Abbé avait su donner dans son monastére aux 
Meélodies grégoricnnes un accent, un rhythme que per- 
sonne ne semblait soupconner. [1 y avait la comme une 
révélation. Fin véficchissant Mun autre coté sur Callure 
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naturelle ct chantante que certaines mélodies demeurées 
popitlaires, comme le Credo, fe Gloria etc. avarent tou- 
jours conservée ‘comme des ddbris sauvés du naiufrage 
des vrats principes ,” le judicienx auteur du ménotre en 
guestion §Sétatt demandé st cette routine n'étatt pas en 
réalité un veste précieux du passé, un echo, sans doute 
affaibli, mats véritable de la tradition grégorienne. 
Ressatsissant la le fil rompu et Satdant des anciens 
auteurs comme Hucbald, Gui @ Areszo, fean de 
Muris, 14 avart mis au your une Méthode que Dom 
Guévranger déclara “la seule théorte veritable de 
Texécution du chant grégoricn.” (Voir Clapprobation 
imprimée en téte de la Méthode ratsonnée de plain- 
chant, fage VIL.) 

Av mittev de ces discussions, pendant que non-sei- 
lement en France, mais en Belgique, en Sutsse ct en 
Allemagne, Cesprit @ investigation se portatt, non sans 
succes, arctrouver les sources du chant de δ. Grégotre, 
Dom Guéranger songeait ἃ une réimpresston devenite 
indispensable pour ses monastéres, di Graduel et de 
lf Antiphonatre monastiques, dont les exentplaires sont 
maintenant tres-vrares, et incoutplets. Le doéte Abbé ne 
pensait pas que [on pitt réeimprimer sans une révision 
sévieuse ef sans des études préalables, les lures 
gwavatent légués les dix-septicme et dix-huticme sie- 
cles, Cest pourquoi tl confia ἃ deux de ses religreux le 
soin @entreprendre auparavant les recherches néces- 
satires. Ces recherches faites sur les manuscrits les plus 
anciens et controlés sur de plus modernes, en appliquant 
le principe que nous disions plus haut avoir δέ posé par 
Dom Guéranger, aboutirent a cette conclusion : Cest que 
fous les morceaux du Répertotve grégorien ont été con- 
servés intégralement, trés-souvent note pour note, et 
groupe par groupe, dans les manuscrits antévicurs au 
seisiéme stécle, et gwils se retrouvent méme pusque 
dans des imprimés comme Ctatent les livres en usage, 
par excmple, ἃ Lyon, au Mans et ailleurs, avant 
la vévolution liturgique des deux derniers siécles. Cette 
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confirmation Tun fait da constaté par plusieurs, et 
mis particulicrement cn lumicre par 77. ὦ abbé 
Bonhomme, dans ses “‘Principes d'une véritable restau- 
ration du Chant grégorien,” we daissait aucun doute sur 
le parti ἃ prendre : faire revivre la tradition grégo- 
vienne tant pour la note que pour Texccution. Pour 
cela tw fallait ausst conserver lécriture également 
traditionnuelle, celle-ci par la netteté avec laquelle sont 
groupes les sons perimet de phraser le chant, οὐ de lui 
donner cette allure facile ct naturelle, st propre a 
[expression ἃ la fois douce et antmée dune louange et 
@une priére qui, comme la louange divine et la priéere 
iiturgique, doivent sortir sans apprét et comme sponta- 
nément de Cabondance du ceur. Un mémotre avait 
été védigé en ce sens et présenté par les humbles fils et 
disciples de Dom Guéranger ἃ leur véncré pere et mat- 
tre, gui lapprouva entiérement, ainsi que le résultat 
noté des recherches entreprises par ses ordres et sous 
sa direction. Comme essai pratique, avant [impression 
du Graduel ct de ὦ Antiphonaire, quelques chants 
pour les Processtons furent lithographiés et "215 
muéediatement en usage. Les pages gut vont sutvre et 
gue nous offrons avec simplicité et confiance aux ants 
de la sainte liturgie et du chant sacré, reproduisent le 
mémotre approuvé par Dom Guéranger avec les correc- 
tions οὐ additions que lui-méme en grande partie avait 
mdiguées. 

Nous espérons les τον également accuetllies avec 
intévét ct btenveillance par les musiciens profanes eux- 
| mémes, par ceux surtout qui estiment que la musique 
| moderne a besoin Wétre régénérée, retrempée aux 
sources vives des inspirations anciennes, et que la 
musique Au passé mieux connue et enrvichie des res- 
sources légitimement acquises que le present peut lu 
| offrir, doit étre saluée comme la vraie musique de 
: Taventyr. 
Pour ce gui est de la musique religieuse, dtsions- 
| Hous plus haut, le mouvement de régénération est 


Dreface. τ 


heuveusement commencé. Un souffle de bon augure s est | 
emparé des esprits et les poitsse a vemonter aux sources 
les plus ancirennes, gui sont aussi les plus pures. 
Liimpulsion nouvelle donnée aux Jortes études par le 
savant οἱ sage Pontife gut tient actuellement une 
maim st ferme le gouvernall de δ Eeglise, aura pour 
vésultat de réveiller davantage encore ches tous le gotit 
pour les choses anciennes et traditionnelles - elle devra 
par consequent profiter ἃ la cause du chant grégorien 
fui-méme, du chant grégoricn tel quil est, C est-a-dire 
fel que la science nous le montre, tel que les moni- 
ments de la tradition nous le donnent. 


Abbaye de Solesmes, en la féte de saint Odon, 
18 Novembre 1879. 


Gable des Mattéres. 
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QObanitre t. — EXCELLENCE ET CARACTERE DU 
CHANT LITURGIQUE. : 


RERUN) CABANAS yEGLISE s'est toujours montrée la pro- 
CIN tectrice et la vraie nourriciére des arts. 
Elle les appelle tous a elle et leur donne un 
rendez-vous commun dans sa liturgie; 1a 
elle leur ouvre le champ le plus vaste qui 
leur soit permis de parcourir, et les éléve a 
des hauteurs quailleurs ils ne sauraient 
atteindre. Grek? ala glorieuse mission qui leur est dévolue de 
venir rehausser, chacun dans la sphere qui lui est propre, la 
splendeur du culte divin, ils se trouvent directement placés 
sous le souffle de l’esprit religieux et peuvent ainsi s’clever a 
lidéal véritable, qui pour tout art doit consister 4 refléter sous 
une forme sensible et créée la beauté invisible et incréée. Plus 
l'art en effet se rapporte a l'objet divin, plus par la méme il 
s‘éléve et sennoblit, et devient véritablement art, la véritable 
expression du beau. 

L’arT musical est entre tous un art €minemment religieux, 
éminemment liturgique. La musique tient du langage; ou, pour 
mieux dire, n'est autre chose qu'un langage servant ἃ exprimer 
au dehors par le moyen des sons, la pensée et le sentiment 48] 
se remuent au dedans de |'ame; la musique est une parole, mais 
une parole plus puissante et plus accentuée que la parole ordi- 
naire, parce que la pensée elle-méme est plus dlevée, le senti- 
ment plus vif et plus ardent. Quelle pensée et quel sentiment 
plus que la pens¢ée et le sentiment religieux demandent ce sur- 
croit de puissance dans l’expression, cette variété de cadences 
et de modulations qui caractérisent le langage musical? Ne 
soyons donc nullement surpris de voir chez tous les peuples et 
a tous les ages le chant se substituer 4 la simple parole ou du 
moins lui préter son concours pour louer dignement la divinité. 
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Lees melodies grégoriennes. 


Sous lancienne loi le chant faisait partie intégrante du culte 
divin : sous la loi nouvelle, loin d’étre banni de la liturgie chré- 
tienne, cest la surtout quill s’épanouit et donne des mélodies 
plus touchantes οἵ plus suaves. La musique acquiert une impor- 
tance d’autant plus grande que la liturgie a de plus grands 
mystcres ἃ cél¢ébrer. La synagogue n’avait que des figures, 
l'Eglise possede les réalités. A lEglise ont été confiés les 


' secrets divins; elle est devenue la deépositaire des trésors de 
_ grace et de sanctification répandus sur le monde, elle a regu de 


| 


son Epoux les promesses de la vie présente et celles de l'éter- 
nité. En face de tels mystéres et de tels bienfaits, quels senti- 
ments n’éprouve-t-elle pas de reconnaissance et de foi, d’ado- 
ration et d'amour, de joie et d’admiration, de triomphe et 
d'espérance! Ces sentiments, l’épouse de Jésus-Christ pourra- 
t-elle les contenir au-dedans d’elle-méme, et pour les exprimer 
se contentera-t-elle de la simple parole? Non, 115. feront 
explosion et c'est en accents mélodieux quils s’échapperont 
de ses léevres! 

Ir, y A donc dans l'Eglise, dans la liturgie catholique une 
musique, qui, comme nous venons de le dire, est a la fois une 
parole et un chant, une musique riche et puissante quoique 
simple et naturelle, une musique qui ne se recherche pas elle- 
méme, qui ne s'écoute pas, mais qui sort comme le cri spontané 
de la pensée et du sentiment religieux, une musique enfin 
qui est le langage de lame touchée de Dieu et qui venant du 
fond du cceur va aussi droit au cceur, sen empare et l'éléve 
doucement vers le ciel. 

Cr SERAIT amoindrir l'importance de la musique sacrée que 
de la considérer simplement comme un bel accessoire destiné ἃ 
relever, de concert avec la pompe extérieure des cérémonies, la 
splendeur et la dignité du culte divin : elle a cet effet sans 
doute, mais son réle principal, ne loublions pas, rdle qui la 
fait pénetrer dans l’intime méme de la liturgie, est de s‘unir 
aux paroles saintes pour en compleéter l’expression. 

GARDONS-NOUS encore de croire que le temps mis ἃ chanter 
au chceur serait mieux employé a réciter nos priéres a voix 
basse, ou ἃ méditer. Sans doute lorsque les priéres sont simple- 
ment récitcées, la série en est plus longue dans un méme espace 


Clrcelience du chant Π{ππίαιε 

. 
de temps, mats est-il bien str que le profit en soit plus grand? 
La valeur de la priére est-elle aux yeux du Seigneur propor- 
tionnée au nombre des pensées qui passent dans lesprit, ou 
des mots que les levres articulent? Non, mais bien a la gran- 
deur et a la pureté des sentiments de foi, de gratitude, de con- 
trition ou d'amour qui émeuvent lame et qui dictent les paroles 
de Ja bouche. Ce n'est pas ou il y a des paroles plus abon- 
dantes, mais ou le sentiment est plus pur et plus ardent, qu'il y 
a aussi une expiation des fautes plus entiére, une action de 
graces plus complete, une louange, une adoration plus pleine, 
une supplication que le Seigneur exauce. 

La vralE dévotion produit comme d’elle-méme le chant : le 
chant ἃ son tour excite la dévotion; et cette action réciproque 
accroit la valeur de l'un et de l'autre, comme deux miroirs en 
face l'un de l'autre qui multiplient la méme image jusqu’a des 
profondeurs pour ainsi dire infinies. 

Ast done dans la liturgie, la parole et le chant découlent 
d'une méme source, se produisent sous l’empire d'une méme 
pensée et d'un méme sentiment, repondent au méme besoin, 
tendent au méme but, et par conséquent doivent se fondre en un 
seul tout, constituer une expression plus forte mais unique. Les 
textes ont été choisis et disposés pour étre chantés, et les 
chants ἃ leur tour sont faits pour les paroles. Et nous voyons en 
effet dans l'histoire, les textes et les mélodies du chant liturgi- 
que sortir d'une méme inspiration, et traverser de longs siecles 
unis dans une commune destinée. 

Crs textes sont formés, pour une partie notable, de ceux dont 
l’Eglise a hérité de l'ancienne loi, et principalement du prophéte 


" 


royal; d’autres sont emprunteés par elle aux écrivains inspires de | 


la loi nouvelle, ou encore ἃ la tradition apostolique; d’autres 
enfin sont ceux que I'Eglise elle-méme dans le cours des 4ges 
a produit sous le souffle de Esprit qui lui a été promis pour 
enseigner toute vérité; ces textes dont la plupart se montrent 


a nous avec la majesté d’une tradition tant de fois séculaire, nous | 


les avons encore dans le Bréviaire, le Missel et les autres livres 
de la sainte liturgie. 

Pour accompagner des textes si vénérables et si sacrés, 
l’'Eglise a aussi recu de l’'antiquité, ou produit elle-méme par le 
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4 Lees melodies στέσοτίεππεσ, 


cénie de ses Pontifes et plus particuli¢rement de 5. Grégoire le 
Grand, des mélodies incomparables que les anciens ne craignent 
pas de dire inspirées de Dieu; melodies assurément mieux appro- 
| priées aux textes et plus intimement unies aux rites sacrés, que 
_ les compositions les plus vantées de l'art moderne, plus aptes 
surtout ἃ exprimer la pensée et le sentiment religieux, plus intel- 
ligibles en méme temps ala masse du peuple et plus puissantes 
a émouvoir les Ames, plus graves enfin et plus saintes, précisé- 

ment a cause de ces formes hiératiques qui peuvent paraitre 
étranges au premier abord, mais qui sont pour les initiés une 
source de beauté d'un ordre supérieur. 

Le chant) CKEPENDANT aprés les progres que ces derniers siecles ont 
πώ apporteés a l'art musical, maintenant que la musique a trouve les 
roe sure, Yessources si puissantes de harmonie, qu'elle posséde des se- 
musi. orets et des moyens variés que nos peres n'ont pas connus, 
peut-on dire encore que la musique religieuse par excellence 
soit ἃ notre époque comme autrefois le chant auquel 5. Greé- 
goire a donné son nom? Oui, nous l'affirmons hardiment. Nous 
ne nions certes pas que l'art musical n’ait depuis 5. Grégoire 
fait certains progres, et nous ne croyons pas qu’en continuant de 
préconiser le chant grégorien, l’Eglise veuille arréter l'essor du 
génie musical. Dans les circonstances plus solennelles, si le 
maitre de chapelle est capable, et qu'il dispose d'un assez grand 
nombre de voix suffisamment exercées, il peut lui étre permis 
de faire entendre, par exemple, cette musique large et puissante 
de lécole de Palestrina, ou quelqu’autre a son défaut, pourvu 
qu'elle soit religieuse. Mais c'est la comme un festin d’apparat 
| qui ajoute, si l’on veut, a la solennité extérieure, mais n’empéche 
pas que laliment substantiel de la priere, le vrai pain de la 
piété ne soit toujours le chant grégorien. Ceux-la nous compren- 
dront qui ont la mission si douce de chanter chaque jour au 
cheeur la louange divine, qui nourrissent leur ame de la sainte 
liturgie; et c'est pour eux surtout que nous écrivons ces lignes, 
_cest a leur intention et pour leur profit que nous voulons étudier 
a leurs sources et dans la tradition les antiques mélodies de 
l'Eglise. A ce point de vue, au point de vue de la liturgie, de 
la piété Zeturgzgue, rien ne peut remplacer, croyons-nous, le 
chant erégorien, et son caractére de simplicité, loin d’étre une 


Clreellence du chant liturgique. 


infériorité par rapport ἃ une musique plus compliquée est, au 
contraire, son meilleur titre de recommandation. 

Quor de plus beau en effet que de louer ainsi le Seigneur dans 
la simplicité de son ame, sans prétention artistique, bien qu’avec 
art et avec gout, dans le pieux abandon d'une douce et humble 
priere, d'une foi ferme et d'un amour reconnaissant? Et le meil- 
leur chant pour servir ainsi d’expression comme spontanée a la 
pensée et au sentiment religieux, n’est-ce pas et ne sera-ce pas 
toujours le chant simple et naturel,celui qui, conforme aux régles 
de l'art, n’a rien cependant d’artificiel, et qui produit son effet 
sans le rechercher ? Et n’est-ce pas la précisément le caractére 
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des paroles mémes que la sainte Eglise met sur nos lévres et 


dont nous devons nous servir en son nom pour louer le Seigneur? 
Dans les textes de la sainte liturgie, soit quils se trouvent 
empruntés a l’Ecriture, soit qu ils appartiennent a |’Eglise elle- 
méme, nous remarquons, au seul point de vue de la forme et 
du style, une beauté de premier ordre, mais nous ne voyons pas 
que l'on ait songé aux effets artistement prepares de la poésie 
et de I’éloquence purement littéraires. La parole ici a l'art de dire 
simplement ce que l’Ame pense, d’exprimer spontanément ce que 
le coeur ressent : et c'est la le grand art. La vraie grandeur en 
effet n’est-elle pas dans la simplicité? l'art véritable dans le 
naturel? la force réelle dans la douceur? 

Mais pour que le chant dans nos églises puisse conserver, 
et au besoin reconquerir, sur toute autre musique cette prépon- 
dérance qui lui appartient, il est nécessaire qu'il soit ou rede- 
vienne tel que 5. Grégoire au septieme siecle, apres l'avoir 
recueilli de l’'antiquité, l'a réglé et complété, puis transmis a la 
tradition qui l’a conservé intact, pendant de longs siécles, avec 
une fidélité vraiment merveilleuse. 

Tour art a ses traditions et c'est au soin que l'on met a les 
maintenir quest attaché le progrés véritable, tandis que l’oubli 
et a plus forte raison le mépris du passé sont l’'avant-coureur 


certain d'une prompte décadence. Au simple point de vue de | 


l'art, il importe donc de conserver au chant grégorien ses for- 
mes traditionnelles; car avec la maniére d’étre qui lui est pro- 
pre, il perdrait aussi toute raison d’étre. Un art, en effet, qui, 
comme l'art grégorien, a son caractére spécial, et son genre de 
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beauté, une fois qu'il s’en trouve dépouillé, n'a bientét plus ni 
caractere ni beauté d’aucune sorte; et cessant d’étre ce qu'il est, 
bientot il cesse d’étre quelque chose. Vouloir modifier le chant 
grégorien, c'est donc attenter a son existence méme. 

J. EsT reconnu que ce chant, par ses origines comme par son 
caractere, appartient a l'art antique, et partant qu'il est le fruit 
dune civilisation parfaite en elle-méme, quoique différente de 
la notre. Nous gotitons les produits littéraires de cette civilisa- 
tion, tels qu'elle nous les donne, pourquoi n’en gotiterions-nous 
pas également Ja musique, telle qu’elle l’a créée? Nous répé- 
tons, sans y rien changer, les textes que les anciens nous ont 
transmis, pourquoi ne redirions-nous pas, avec la méme fidélité. 
les mélodies dont ils les ont accompagnés? Ces mélodies sont 
ceuvres de maitre : on ne touche pas impunément a ce quia 
recu l’empreinte du genie. Et de fait, pour n’avoir pas su 
respecter de nos temps cette musique autrefois cultivée avec 
tant d'amour et conservée avec tant de soin, en quel état ne 
l'a-t-on pas réduite ? N’est-il pas temps, si nous voulons redonner 
au plain-chant vie et vigueur, de le retremper ἃ ses sources 
par le retour aux anciennes traditions? 

La TRADITION, du reste, est ce que I'Eglise dans Ja liturgie 
comme dans toutes ses institutions, aime et recherche de_pré- 
férence. Ecoutons, pour la liturgie, ce que disent les Souve- 
rains Pontifes, et plus particulierement 5. Pie V. promulguant 
le Bréviaire et le Missel romains révisés par ses ordres. 
Pourquoi cette révision? et quel en est le but? Cest, dit la 
Bulle, que loffice divin avait eu a souffrir de l’injure des temps 
et qu'un retour ἃ l’antiquité et a la tradition était devenu 
nécessaire. Divint offictt cum diuturnitate temporis ab antigua in- 
stitutione dcflexissct, necessaria visa res est que ad pristinam 
orandi regulam conformata revocaretur. (Bull. Quod a nobis.) Et 
parce que le bréviaire du Cardinal Quignonez s’écartait de 
la tradition, le Pontife, sans avoir égard a l'approbation dont 
plusieurs de ses prédécesseurs avaient pu le munir, l'abolit en- 
ti¢rement. Tel est le respect da ἃ la tradition que 5. Pie V. 
oubliera en sa faveur les avantages de l'unité et quil maintien- 
dra dans la possession d'un bréviaire particulier les Eglises 
qui pourront alléguer en faveur de ce bréviaire divergent une 
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tradition de deux siecles. Les mémes principes président a la 
réforme du Missel, qui lui aussi est ramené a la régle tradition- 
nelle, ad pristinam SS. Patrum norman ac ritum. (Bull. Quo 
primum tempore.) Déja 5. Grégoire en ce qui touche le plain- 
chant avait suivi la méme voie : ce grand Pontife, comme nous 
l'indiquions plus haut, n'innova rien en donnant son Antipho- 
naire; il ne fit que réunir en un seul corps les mélodies déja en 
usage, en comblant au besoin les lacunes : monumenta Patrum 
renovavil εἰ auxit. Le chant sans doute est loin d’avoir l’impor- 
tance du texte, et si pour celui-ci la chaine de la tradition a pu 
paraitre un instant brisée, a plus forte raison pourrait-il en ad- 
venir de méme du chant; mais n'y a-t-il pas aussi lieu de croire 
que toute entreprise contraire a la tradition musicale grégo- 
rienne devra éprouver infailliblement tot ou tard le sort dont 
celle du Cardinal Quignonez, malgré de solennelles approba- 
tions, et l'attrait d'un bréviaire plus court, n’a pas été garantie? 

La Trapirion dans |'Eglise n'est pas cependant l'immobilite, 
et ne peut étre assimilée a la routine inintelligente et inerte. Cha- 
que siecle en demeurant fidele ἃ ses devanciers apporte au ἀέρος 
recu sa part de perfectionnements et il legue aux ages futurs un 
héritage qui va de la sorte s'arrondissant toujours. C'est ainsi 
quest la vraie tradition, la tradition vivante, la tradition telle 
quelle se voit dans l'Eglise, pour les sciences sacrées comme 
pour les arts, que dis-je? pour le Symbole lui-méme, la chose 
stable, et immuable par excellence; car le Symbole recoit, lui 
aussi, des perfectionnements et des additions. Tout se tient 
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dans l'Eglise, tout obéit ἃ une méme loi, ἃ une loi qui est a la | 


fois conservatrice, et toujours progressive, mais qui n'est telle 
que parce qu'elle est tradition. Cette loi d’unité vivante et tra- 
ditionnelle, est tellement loi que nous aurons a la faire remar- 
quer jusque dans ce qui pourra paraitre assez accidentel, nous 
voulons dire, jusque dans l’écriture méme du chant liturgique. 

NE LOuBLIONS pas cependant, l’unité véritable n'est pas celle 
qui serait restreinte aux usages d'une seule époque :celle-la, quand 
méme on l'obtiendrait, n’est pas cette grande et vaste unite qui 
caractérise les institutions de I’Eglise : non-seulement il faut, 
pour l'unité que tous les lieux soient reliés entre eux mais aussi 
tous les temps. Par elle, chaque Age est mis en communion avec 
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Lies melodtes grégoriennes. 
les ages antérieurs. C'est ainsi, pour ce qui est du chant, que 
pendant de longs siecles, les mélodies de 5. Grégoire conser- 
vées intactes ont subsisté les mémes partout, avec quelques 
variantes sans doute, mais variantes légéres qui n'empéchent pas 
que partout et a toutes les époques nous les retrouvions toujours 
faciles ἃ reconnaitre et toujours semblables ἃ elles-mémes. 

IL FAuT toutefois lavouer : a notre époque, depuis le seiziéme 
siécle surtout, les melodies liturgiques ne sont plus ce qu’elles 
étaient autrefois; elles ne sont plus ni comprises ni godtées 
comme les comprenaient et les gotitaient nos péres, et surtout 
elles ne sont plus interprétées dans la pratique comme nos pe- 
res les interprétaient. On en est arrivé, sous ce dernier rapport, 
a une exécution lourde et monotone, qui enléve au plain-chant 
tout rhythme et toute couleur, qui anéantit le charme, que 
dis-je? l’essence méme de la mélodie; car des sons qui se suivent 
uniformément, comme les syllabes chez un enfant qui épelle sa 
lecon, ne sont pas plus un chant que la lecon de l'enfant n'est 
une lecture; et ce quil y a de plus surprenant, c'est que cette 
maniere d'épeler, au lieu de chanter, est non-seulement acceptée 
sans répulsion, mais prénée encore par plusieurs comme la 
vraie forme du plain-chant; et cela sous prétexte de gravité, de 
dignité, de respect religieux; quand encore ce n’est pas en vertu 
de je ne sais quel principe de spiritualité assez peu orthodoxe, 
en vertu duquel, pour ne pas flatter la nature, il faut tout lui 
enlever, méme ce sur quoi elle a les droits les plus incontestables. 
Et ne voyons-nous pas en effet certaines gens, dans la crainte 
de donner prise ἃ la sensualité, exiger que le plain-chant soit 
dépourvu de tout agrément, qu'il ne soit pas, comme ils disent, 
“de la musique?” 

Les meilleurs esprits se sont parfois laissé surprendre par 
ces étranges theories. Qu’on lise pour s'en convaincre ce qu’é- 
crivait, il y a peu d’années, un musicologue distingué, et que 
l'on comprenne ce qu'il en adviendrait si de tels principes, 
subversifs a la fois de l'art et de la véritable piété, pouvaient 


prevaloir. 


“Les archéologues et-les artistes, auxquels nous devons la 
“description et la représentation des peintures et des sculptures 
“qui décorent ces hypogées (les Catacombes de Rome), dit 
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“MM. Fétis, ont tous reconnu que les idées chrctiennes y revé- 
“tent les formes de l'art paien, et quil y a souvent communauté 
“entre ces idées et celles du paganisme, en ce qui concerne les 
“symboles. I] en fut ainsi jusqu’a ce que, triomphant apres la 
“conversion de l'’empereur Constantin, le christianisme occiden- 
“tal réagit contre cet art jusqu'au onzicme siccle, ot commenca 
“un art chrétien quia son caractere de beauté et qui se pertfec- 
‘“tionne par degrés. Nous verrons dans la suite de ce livre, ies 
‘“‘mémes causes produire des effets analogues dans le chant des 
“Eglises d’Occident, qui, d’abord inspiré par le gotit oriental, 
“et surchargé d’ornements, operera une réaction contre ces 
“mémes formes, jusqu’a ne plus admettre les différences des 
“Jongues et des bréves dans la langue liturgique et n’avoir plus 
“qu'une espece de durée pour tous les sons. I] est manifeste que 
“ pour tous les arts, ce fut le méme esprit, la méme ardeur mys- 
“ tique qui, s'emparant alors des Eglises de !’Occident, alla cher- 
“cher des ressources contre les séductions humaines dans le 
“sentiment du laid (szc): la seule différence quant au chant, c'est 
“que la réaction se fit plus tard.” (Histoire générale de la mu- 
sique. t. 4. p. 127.) 

L’ANCIENNE manicre d’exécuter les mélodies grégoriennes n'a 
disparu, ni aussi promptement que veut le dire Tillustre auteur 
dont on vient de lire les paroles, ni pour les raisons mystiques 
qu'il croit pouvoir alléguer. Une fois cependant qu'elle s’est trou- 
vée, de fait, abandonnée, nos livres de chceur s‘en sont vite res- 
sentis : les mélodies grégoriennes, conservées intactes pendant 
tant de siecles, ont commencé a subir toutes sortes d’altérations et 
de mutilations, surtout dans les Gradueis et les Versets alleluia- 
tiques ot les riches vocalises dont se délectaient nos péres, de- 
venues pour nous inintelligibles avec notre mode d’exécution, 
devaient disparaitre, et ont en effet disparu. Si dans nos livres 
modernes les notes sont encore, pour les Antiennes par exem- 
ple, demeurées a peu prés intactes et a leur place, nous ne les 
voyons plus distribuées comme autrefois en groupes divers, qui 
avaient nom podatus, clivis, torculus, etc. et qui, nous le mon- 
trerons, avaient une importance capitale dans l‘interprétation 
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pratique du chant. Et cependant c'est un fait que nous aurons © 


l'occasion de constater dans toute cette étude, i] existait une 
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_ tradition qui conservait non-seulement la modulation, non-seu- 


lement le rhythme du chant grégorien, mais les formes elles- 
mémes de la notation propre a ce chant. 

CERTAINS auteurs ont parlé d'une révision du Graduel et de 
l'Antiphonaire commencée et pouss¢ée assez loin par Palestrina 


sous Grégoire X ITI., mais interrompue par la mort du grand mu- 


sicien. Ils nous racontent* qu'Igino fils de Palestrina voulant 
bénéficier de la réputation de son pere eut soin de recueillir les 
lambeaux de l’ouvrage, les fit ajuster et compléter par un com- 
positeur de musique, vendit le tout a un libraire comme I’ceuvre 
paternelle, et en tira la somme assez ronde de deux mille cent cing 
écus. Le libraire ne tarda pas a découvrir la fraude, et obtint du 
tribunal dela Rote la résiliation du contrat. Le manuscrit, dont 


| les juges reconnurent les interpolations et quils déclarent rempli 


d’erreurs et impropre au service divin, fut rendu a Igino qui ren- 
dit largent, et personne depuis ne parla du manuscrit qui sans 
doute fut détruit. A Palestrina revient lhonneur d’avoir retiré 
la musique figurée de l'abime ou les excés du déchant l'avaient 
fait tomber, et de l'avoir élevée ἃ un degré de splendeur jus- 


| qualors inconnu. C'est la une belle part donnée ἃ ce grand génie; 


mais sans vouloir rien lui enlever de sa gloire, qu'il nous soit per- 
mis de constater que ses tentatives a l’égard du chant grégorien 
sont demeurées infructueuses. Ici, du reste, pourquoi ne le 
dirions-nous pas? le génie ne pouvait suffire. Dans une ques- 
tion qui tient a un art traditionnel, comme est l'art musical greé- 
gorien, l'étude des monuments devient indispensable; il faut 
remonter aux sources, suivre le courant de la tradition, constater 
ce qui dans le cours des ages est venu enrichir le ἀέρος primitif, 
discerner les accroissements légitimes des superfétations mal- 
heureuses; travail long et minutieux, qui déja aurait été néces- 
saire du temps de Palestrina pour rendre au chant grégorien, 
comme a la musique, ce que ce chant lui aussi avait perdu. Mais 
pareil travail est lceuvre de l'archéologie, et ἃ cette époque on 
connaissait peu la manieére de cultiver cette science : une restau- 


ration complete du chant grégorien nétait pas alors possible. 


1 Baint, Memorie storico-critiche della vita e delle opere di Giovanni Pierluigi 
di Palestrina. (in-4. Roma. 1828.) 


E{rcellence Du chant liturgique. 
Aussi voyons-nous le mal s'aggraver, et les editions de plain- 
chant qui se publient, soit a Rome, soit dans le reste de I'Italie, 
soit partout ailleurs, apporter sans cesse de nouvelles divergen- 
ces, et finir bientét par ne plus s’accorder ni entre elles ni avec 
les manuscrits, ni chacune avec elle-méme. 

Nous ne devons pas trop nous en €tonner, ni nous montrer trop 
sévéres a l'égard des premiers imprimeurs. Ceux-ci ont dt se 
servir pour les Graduels et Antiphonaires conhés a leur art, des 
derniers manuscrits. Or les manuscrits de la fin du quinziéme 
siecle, comme déja méme ceux du quatorzieme, ceuvres de cal- 
ligraphes parfois tres-habiles, et de miniaturistes consommés, 
laissaient ordinairement beaucoup a désirer au point de vue de 
Pintégrité du chant et surtout de la reproduction exacte des 
groupes de notes. La négligence des copistes sous ce rapport 
était, avouons-le, singuli¢rement encouragée par celle des chan- 
tres eux-mémes. De la une confusion dont il n’était plus possible 
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de sortir αι θη remontant aux sources, et en révisant le chant | 


sur les anciens manuscrits; mais comme nous le disions tout-a- 
l'heure, ce travail archcologique, que notre époque a pu entre- 
prendre avec succes, ne pouvait méme entrer dans la pensée 
de personne aux seizieme et dix-septieme siécles. C'est pour- 
quoi sans vouloir incriminer aucune église, nous sommes obli- 


gés de reconnaitre que partout ἃ cette époque, on avait plus | 


ou moins oublié les traditions grégoriennes. 

Nous pourrions, si le fait n’était déja trop évident, le prou- 
ver par de nombreux exemples, et constater presque partout 
de graves altérations, parfois méme le plus grand arbitraire : 
le fil de la tradition est rompu, et dans limpossibilité de le 
renouer on laisse trop facilement les éditeurs travailler chacun 
a sa guise et refaire le chant a la mode de chaque lieu. La musi- 
que figurée a tellement tout absorbé, et les belles mélodies gré- 
goriennes, de plus en plus travesties, sont tombées dans un tel 
discrédit, que les chantres, jusque dans les basiliques de Rome, 
lorsquils ont une antienne ou un répons a chanter soit sur les 
manuscrits, soit sur les livres de Venise ou d’Anvers ouverts 
devant eux, prennent des lors l'habitude d’exécuter une ritour- 
nelle de convention qui n’a plus aucun rapport avec la note qu'ils 
ont sous les yeux; les éditeurs, de leur cété, n’ont plus toujours 
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le souci de donner dans les livres liturgiques une notation au 
moins lisible. Si les lignes rouges de la portée musicale sont 
encore demeurées en usage, parsemées ca et la de points 
noirs, carrés ou losanges, c'est comme par la main du hasard, 
et seulement pour rendre un dernier hommage a une tradition 
perdue. 

Novus ne disons pas que l'abandon des traditions grégo- 
riennes ait été partout aussi absolu; nous devons au contraire 
remarquer que si les remaniements des chants du Graduel 
sont, dans plusieurs éditions, assez considérables, dans quel- 
ques-unes enti€rement fantaisistes, souvent aussi ce ne sont 
que de simples réductions dans les traits mélodiques, réduc- 
tions que l'on ne saurait trop regretter, sans doute, mais qui 
ne tirent pas a consequence pour le reste. L’Antiphonaire, 
tout en offrant peut-étre un plus grand nombre de variantes 
de détail, a été généralement mieux respecte : et ces variantes, 
du reste, remontent pour la plupart ἃ une époque antérieure a 
limprimerie, et tiennent a des causes que nous aurons |'occa- 
sion d’expliquer. 

CE n’est pas que nous nous proposions de donner ici une étude 
comparative et critique des diverses éditions de plain-chant; ce 
serait vouloir renouveler des polémiques intempestives; notre 
unique but en ce moment est de faire connaitre le chant grégo- 
rien tel que nos Péres lont pendant de longs siécles compris, 
recommandeé, aimé, conservé et pratique. 

51. dans les principes et les faits que nous aurons a expo- 
ser, certaines explications paraissent trop simples ou trop minu- 
tieuses, on voudra bien songer que dans un art qui, comme la 
musique grégorienne, emprunte ses meilleurs effets et ses prin- 
cipales regles a la science du langage, les moindres nuances 
peuvent avoir une grande importance. Loin d’en trop dire, nous 
serons forcément incomplet; car si rien n'est délicat comme les 
phénomeénes de la parole, rien aussi n'est souvent plus diffh- 
cile a définir. On ne peut du reste apprendre une langue avec 


l'unique secours d'une grammaire, ni non plus la musique, la 


musique grégorienne moins encore que toute autre, au moyen 
de simples préceptes, si soigneusement formulés qu’on les 
suppose. 
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Pour chaque point de la question, nous exposerons simple- 
ment les données de la tradition, nous efforcant de les éclairer 
les unes par les autres, de distinguer la regle de l'exception, 
et de ne point méler les anomalies aux faits sérieux et constants. 
Nous nous aiderons pour les comprendre de l’enseignement 
des théoriciens, mais avec précaution, sachant combien il est 
facile de fausser ou du moins d'exagérer la portée d'un mot 
dit en passant par un auteur, et sachant aussi comment les 
auteurs eux-mémes, sous linfluence des idées courantes, au 
milieu desquelles ils ont vécu, et des engouements dont chaque 
époque est plus ou moins victime, sont exposés trop souvent 
a dévier momentanément sur certains points de la ligne tra- 
ditionnelle. 

Nous aurons donc d’abord et avant tout ἃ constater les faits 
fournis par les nombreux monuments qui contiennent noté le 
chant grégorien, puis a recueillir les témoignages et les asser- 
tions des didacticiens, enfin a contréler les uns par les autres 
ces divers éléments pour en faire jaillir, nous le désirons du 
moins, la lumiere de la vérité. 
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=4VANT tout, ce que nous devons demander ἃ la 
| tradition, en étudiant les monuments qu'elle nous 
a laissés, c'est une lecon correcte et fidéle de nos 
antiques melodies, évidemment altérées dans les 
livres modernes; il nous faut aussi, avec les notes 
vraiment grégoriennes, la vraie manicre, depuis trop longtemps 
oubliée, de les interpreter dans la pratique. Ce double pro- 
gramme, si vaste quil paraisse, n'est pas impossible a réaliser. 
D’une part, la fidélité avec laquelle les mémes modulations se 
reproduisent, sans variantes notables, dans tous les manuscrits 
prouve que ces modulations remontent ἃ une méme source. et 
permet de les reconstituer dans leur intégrité primitive avec la 
certitude la plus entiere; d’autre part, la maniere, également 
partout identique, sinon pour la forme extérieure, du moins 
pour la signification, dont ces modulations sont notées, montre 
quiil existe un mode. d’exécution traditionnel, et nous aide a le 
retrouver sans trop de peine ni de doute. Certaines questions, 
malgré cela, pourront encore rester maticre ἃ controverse, mais 
il sufft que tous les points vraiment importants demeurent a 
l'abri de toute contestation sérieuse. 

Dr ce programme, la seconde partie seule doit ici nous occu- 
per directement : pour la premiere, il suffira d’exposer les prin- 
cipes et les faits qui peuvent aider au résultat; quant au_resul- 
tat lui-méme il se trouvera dans les livres de chceur auquel 
ces pages sont destinées a servir comme d'Introduction. Sans 
avoir a négliger les questions d’érudition, lorsqu’elles peuvent 
servir a mieux faire comprendre l’exécution du chant, il est néces- 
saire d'insister plus spécialement sur les points qui importent 
davantage a la pratique. L’intégrité de la mélodie et la régula- 
γιό de la notation ne peuvent étre indifférentes a l'exécution du 
chant, car il est évident qu'une mélodie bien faite et bien notée 
sera toujours plus facile a rendre qu'une composition défec- 
tueuse en elle-méme et dans son écriture : mieux vaut toutefois 
un chant médiocre convenablement exécuté, que le morceau le 
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plus parfait mal interprete; et nos livres actuels, tout défectueux 
quils sont, pourvu que l'on sache en tirer parti, seront toujours 
préférables a l’édition la plus parfaite, fut-ce l'autographe méme 
de S. Grégoire, livrée a des chantres inhabiles. 

Nous ne pouvons donc mettre trop de soins a donner aux 
cantilénes sacrées Texpression qui seule peut les faire valoir. 
De lidée que donne une bonne ou une mauvaise exécution, 
plus que de toute autre cause, résultent les divers jugements qui 
ont été portés du plain-chant. Si celui-ci est un objet d’admira- 
tion pour les uns, de dédain ou méme de répulsion pour les 
autres, ces appreciations contradictoires se comprennent et 
peuvent étre également fondées : en réalité elles ne portent 
pas sur le méme objet. I] suffit en effet de jeter un coup dceil 
d'un cété sur les signes si délicatement diversifies des manus- 
crits, et de l'autre sur les grosses notes détachdées et presque 
toutes uniformes de nos livres actuels, pour comprendre que 
Si parfois ceux-ci reproduisent encore la meme suite de sons, 
comme de fait, a cause de notre maniere lourde et uniforme 
de les exprimer, ces sons n’ont plus de suite, ce n'est plus 
méme un chant. 

IL nest pas sans intérét de connaitre impression que le plain- 
chant moderne, ou pour mieux dire le plain-chant habillé a la mo- 
derne, est de nature ἃ produire sur les oreilles d'un étranger: “ On 
“ peut reprocher au chant grégorien, lisons-nous dans la Préface 
“d'un Recueil de Chants Israélites récemment publié (p. xv.), 
“l'absence presque absolue de mélodie et de rhythme. Un exa- 
“men méme superficiel de la liturgie romaine démontrera aux 
“ yeux les moins exercés que beaucoup de ses hymnes, cantiques, 
“ antiennes, etc. n’offrent pas la moindre trace melodique : ce 
“sont des suites incohérentes de notes mises au bout les unes 
“des autres, et l’on dirait qu'une main inexperimentcée a trace 
“au hasard ces lignes de notes, auxquelles on ne peut le plus 
“souvent accorder aucune qualité musicale. ἡ Nous n’exami- 
nons pas ce quil y ade fondé ou non dans la sévere critique 
faite ici du plain-chant, tel qu’on l’exécute maintenant; nous ne 
voulons pas nous demander si 5. Grégoire aurait ou n‘aurait 
pas a souscrire a ce verdict; ce qui est certain, c'est que Iceu- 
vre de ce grand Pape est au contraire riche de mélodie et de 
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rhythme, et que les notes de son Antiphonaire se suivent et 
s'enchainent avec un art merveilleux. 

ComMeE les auteurs nous lenseignent et comme nous allons 
le montrer, en nous appuyant sur leurs propres paroles, le chant 
grégorien est en effet un art véritable, soumis aux lois géné- 
rales de la musique et ἃ certaines lois particuliéres, que toutes 
il faut connaitre et respecter. 

Le cHanrt, quel qu'il soit, sacré ou profane, ancien ou moderne, 
a pour élément essentiel, le son. 

Tovutrerois le son née constitue par lui-méme que l’élément 
matériel de la mélodie; pour qu'il y ait en réalité mélodie, il est 
nécessaire que l'art vienne donner a cette maticre la forme, le 
mouvement et la vie. Cette nécessité est fondée sur la nature, 
qui ne produit rien qu’avec ordre parce que c'est dans Il'ordre, 
ou pour parler comme I|'Ecriture, dans le zombre, le pords et la 
mesure que Dieu a créé toutes choses. La nature apprend a 
combiner les sons pour le chant comme c'est elle, remarque 
Quintilien, qui apprend ἃ les combiner pour la parole. Cest la 
nature; mais c'est en méme temps l'art, parce que, dit le méme 
auteur, dans la nature elle-méme il y a de l'art. Sed nature tpst 
ars tnerit. (Inst. or. LX .4.) Entendu ainsi l'art n'est nullement 
opposé a la nature, sous la dictée de laquelle au contraire, nous 
dit Cicéron, il formule ses préceptes. Wofatio et animadversio 
nature peperit artem, (Or. LV .) L’art, cest la nature corrigee, 
relevée, aidée, perfectionnée, idéalisée; et si l'art est religieux, 
cest la nature transformée, surnaturalisée, divinisée; mais c'est 
toujours la nature. 

Nous pouvons donc et nous devons affirmer, avec un auteur 
du moyen Age, que pour bien chanter il faut savoir le faire avec 
art. Non bene modulart video..... gui arte utt non novi. 
(Scholia Enchiriadis. Geréert. Script. ¢. 1. pag. 173.) Cesta cette 
condition, ajoute-t-il, que les mélodies sacrées seront belles et 
agréables. Mee sacris melis bene uti, st sine disciplina tnjucun- 
dius proferantur. Cette connaissance pratique de l'art loin d’étre 
inutile ἃ l’exécution des chants de I’ Eglise, est alors au contraire, 
plus qu’en toute autre circonstance, absolument indispensable. 
Ecclesiasticis canticis hac disctplina vel maxima necessaria, Et 
n’est-ce pas en effet quand le chant a pour but direct la louange 
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divine que lignorance et lincurie ‘sont plus inexcusables et 
ameénent un plus grave désordre? Nous voyons les musiciens 
profanes se vouer a des études assidues, se condamner 4 des 
exercices longs et pénibles, consacrer, par exemple, des semai- 
nes et des mois a la préparation d'un concert; ne faut-il donc pas 
que pour Dieu et pour sa louange, on se donne aussi quelque 
peine, on fasse quelques études, on chante avec quelque soin? 
Citharede et tibicines ct religui musicorum vasa ferentes, vel 
etiam cantores et cantrices seculares omni student conatu, quod 
canitur sive citharisatur ad deleCtandos audientes artis ratione 
temperare. Nos vero, gui meruimus verba mazestatis tit os sumere, 
nosne sine arte et ncglicenter proferimus cantica santtitatts, ac 
non magis artis decorem 711 sacris assumimus, gue tlt abutuntur 
ww nuges? (Script. t. 1. p. 213.) 

Sans doute le soin mis a bien chanter ne doit pas dégénérer 
en prétention, en puerile vanité; ce que nous recherchons dans 
le chant, ce n'est pas non plus la satisfaction des sens, le plaisir 
de louie; mais il ne faut pas croire cependant que pour chan- | 
ter dignement les louanges divines il soit nécessaire de blesser 
loreille, et de bannir de nos offices tout agrément. ox bene | 
modulart video, st guis tn vanis suavitate artis abutitur, guem- | 
admodum nec tpse gut, ubi oportet, arte uti non nowt; guamves | 
guilibet devoto tantum corde Dito dulce canit. Reéle putas, non 
nist bono usu dulcia mela fiert; nec rursum sacris melts bene uti, vaya 
st stne disciplina injucundius proferantur. (pag. 173.). L'ennui [437,60 
et la fatigue qui découleraient infailliblement d'un chant mal |“” 
exécuté nourriraient, et chez les chantres et chez les auditeurs, 
cette autre tendance qui, non moins vicieuse que l’orgueil ou la 
sensualité, est elle-méme un péché capital, l'acedza, le dégoitt 
des choses de Dieu. C'est précisément contre ce dégotit, contre 
cette paresse, que le chant a été institué : c’est-a-dire dans le 
but de soutenir l'ame et d'enflammer sans cesse en elle un 
saint enthousiasme. Debitum servitutis nostra, gui ad maniste- | 
rium laudationis deputamur, non solum intcgrunt dcbet esse et 
plenum, sed decenti guogue convententia gucundum atque suave. 
Et ideo peritos nos esse convent officit nostri, ut sctenter et or- | 
nate confiteamur nomini sancto cjus, et gloriemur in carminibus 
sus: guatenus ct Deo nostro jucunda sit decoraque laudatio, e¢ | 
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audientes in operum Det laudem et reverentiam exardescant. 
Quaiwis enim Deo magis placeat, gut corde quam gut voce cantt, 
atrumague tamen cx tpso est, et Aupliciter prodest, st utrumgue 
frat, st scilicet et animo apud Deum dulciter canitur, ct homines 
dulcedo canoris santto affectu commovet. (Script. t. 1. p. 213.) 
L'ExprEssion qu'il faut mettre dans le chant grégorien, est 
avant tout l’expression que nous appellerions logique et gram- 
maticale. Le chant grégofien est un chant éminemment riche, 
mais aussi éminemment simple et naturel; l’expression pas- 
sionnée ne lui convient en aucune sorte; l’expression recherchée 
est également opposée ἃ son caractére de spontanéité, qui le 


_rend étranger ἃ la préoccupation d'un effet quelconque a pro- 


duire. C’est une musique capable de produire les effets les plus 
varies; mais qui doit puiser en elle-méme ses ressources, nulle- 
ment dans l'effort ou dans l'art de celui qui chante. 

511, se présente dans le cours d'un morceau un mot saillant, 
il est inutile de le mettre en saillie; sil y a un élan de voix plus 
puissant, il est inutile de chercher a le renforcer : que l’on s'ap- 
plique d’abord ἃ bien prononcer le mot, et a donner le son 
juste a la note, en ménageant sa voix et son souffle. Demeurer 
dans le naturel, c'est l'art supréme. Cette simplicité et ce bon 
gotit font le principal mérite d'une bonne exécution du chant 
grégorien; tout ce qui sent la recherche ou l’affectation, tout ce 
qui de loin ou de prés rappelle le théatre, tout cela doit étre 
banni du chceur comme faux, et comme contraire a la pureté 
de hommage que nous devons rendre en esprit et en verité 
a la majesté divine. 

Voyons donc ce qu'il est nécessaire de connaitre et d’obser- 
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tncuria vel imperitia deturpentur (cantica ecclesiastica) v7dea- 
mus guibus rebus opus sit ad bene modulandi _facultatem. (Scholia | 
Enchiriadis. p. 173.) 

Devx choses donnent ἃ la succession des sons la forme que 
nous avons reconnue nécessaire pour produire un chant : la mo- 
dulation et le rhythme. La modulation résulte de l'ordre suivant 
lequel sont combinés les divers intervalles que la voix doit suc- 
cessivement parcourir sur l’échelle des sons. Le rhythme con- 
siste dans un certain mouvement par lequel est rendue sensible 
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la proportion existante entre les diverses parties de la mélodie. 
De la deux sortes de regles dans le chant : les unes se rappor- 
tant a la qualité propre que la modulation donne a chaque son, 
en lui assignant sa place déterminée sur |’échelle musicale; les 
autres a ce quexige le nombre ou le rhythme du chant. A/a 
sunt gue sibt sonorum proprietas postulat, alia que numerost- 
tatts poscit ratio. (1bid.) 

Une mélodie doit former un tout vivant et animé. Les sons, 
comme nous I'avons dit, ne peuvent étre considérés que comme 
les éléments matériels du chant; la modulation ordonne ces 
éléments et produit ainsi un corps organisé. 

Mats lorgantsation seule ne suffit pas; a ce corps il faut un 
souffle de vie pour l’animer; ce souffle c’est le rhythme : le 
rhythme est donc l'ame du chant. Que servirait en effet ἃ un 
corps et la perfection de ses organes et la belle disposition de 
ses membres, si l’A4me en est absente, si la vie lui manque? I] 
en est de méme du chant : quelque bien agencées que soient les 
parties qui le composent, il n’est rien si le rhythme ne lui donne 
la vie. Il faut done pour savoir bien exécuter une mélodie, unir 
a la science pratique des intervalles qui séparent les tons sur 
l’échelle, la connaissance également pratique des lois qui régis- 
sent le rhythme. 

Nous parlerons du rhythme propre au plain-chant, nous par- 
lerons aussi des formes de la modulation grégorienne; mais 
avant d’aborder cette double question, il est nécessaire que nous 
fassions connaitre les signes principaux dont la tradition s’est 
servie pour peindre aux yeux et ce rhythme et cette modu- 
lation. 
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ajOUS ne devons pas nous attendre ἃ trouver chez 
les anciens une écriture musicale compléte, une 
notation armée de toutes piéces, exprimant tous 
_ les sons qui composent une melodie avec le degré 
respectif d'intonation, de durée et de force qui 
appartient a chaque son, tout ce qui détermine en un mot 
les intervalles, le rhythme et au besoin la mesure du chant. 
La parole précede Iécriture, et le chant la notation; ceci est 
surtout vrai pour les mélodies populaires dont la plupart, spé- 
cialement chez les anciens, n’ont jamais été écrites ou ne l’ont 


(τέ que tardivement, presque toujours lorsque déja le govt com- 


mencait a s’en perdre et]’exécution traditionnelle ἃ s‘altérer. C'est 
ala mémotre et a la tradition que le chant grégorien, lui aussi, a 
été d'abord confié, et nous verrons plus bas, en étudiant la nature 
et le perfectionnement successif des signes qui ont servi a 
en fixer par écrit les formules traditionnelles, comment ces signes 
a l’origine ne fournissaient en réalité que des indications abré- 
eces, suffisantes pour rappeler les mélodies ἃ la mémoire, mais 
ne pouvant suppléer par elles-mémes a la tradition. 

Du reste, cest la le caraétére de ce que les anciens appelaient 
proprement ποίᾳ, note. La note, en grammaire, la xofa des 
notarii, est un signe d'écriture plus expéditif, exprimant par 
une lettre ou deux non seulement une syllabe, mais au besoin 
tout un mot, quelquefois toute une phrase; la note en musique 
est un signe: lettre, point, accent ou marque quelconque, dont 
le but est d’exprimer soit un son, soit méme toute une formule 
mclodique. 

IL y a eu de tout temps, et 1] existe méme encore aujourd'hui, 
de ces signes musicaux purement mnémotéchniques qui, malgré 
leur forme essentiellement abbréviative, suffisent aux chantres. 
Cest ainsi par exemple que les Hébreux, pour noter leur chant, 
se sont contentés et se contentent encore d’une espece de ponc- 
tuation servant A marquer dans le texte les endroits ou telle 
inflexion de voix connue d’avance, telle modulation déterminée 
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pour chaque circonstance, doit se produire régulicrement, et 
venir suspendre un instant la récitation, ou la reposer plus 
pleinement. Chez nous, la division des psaumes en versets et le 
partage des versets par les flexes ou les astérisques sont une 
notation de méme nature, et cette notation completée par l'indi- 
cation, également abrégée, du ton et de la terminaison, 1 g, 
2D, 3 ἃ. 4 E, etc., peut suffire, toujours en supposant que les 
divers tons des Psaumes avec la médiante et les terminaisons 
de chacun sont connus clavance. 

Tour en se servant pour la musique d'une écriture plus ou 
moins sommaire, dans le genre des notes ou sigles dont nous 
venons de parler ou des neumes que nous étucierons bientot, 
les anciens n’étaient pas pour cela dépourvus de moyens propres 
a représenter aux yeux les sons de la voix, avec tout ce qui les 
distingue les uns des autres. Seulement ils ne nous ont laissé 
aucun répertoire musical, comme nous avons nos Graduels et 
nos Antiphonaires. Ce que nous trouvons de musique, soit sacrée 
soit profane, dans toute la période de l'antiquité grecque ou 
romaine, n’existe que par fragments et en manicre d’exemples 
chez les théoriciens, et encore ces fragments et ces exemples 
sont-ils peu nombreux. 

La notation que nous voyons en usage dans les ouvrages 
didactiques, consiste presque exclusivement dans l'emploi des 
lettres de J'alphabet, ainsi que nous allons l’exposer. 

Les theoriciens, dans leur étude de la musique, procédant 
d'abord par dissection, pour aller ensuite de lI'analyse ἃ la 
synthese, ont rapporté les intonations diverses que peut pro- 
duire la voix a plusieurs échelles tétracordales, et de l'ensemble 
des tétracordes reli¢s par conjonction ou juxtaposition ils ont 
construit une seule échelle assez grande pour les renfermer tous. 

Nous la donnons plus loin dans sa forme classique. 

Cerre échelle, plus théorique que pratique, plus faite pour la 
science que pour l'art, une fois établie avec ses divisions mar- 
quees sur la ligne du monocorde,’ il fallait en distinguer les 


1 On sait que les anciens, pour mesurer la gravité ou Pacuité relative des sons, se 
servaient d’un instrument quils appelaient wonocorde, et sur lequel en effet n’était 
tendue qu’une seule corde. Cette corde unique pouvait cependant donner des sons 
multiples au moyen d’un chevalet que l’on faisait courir le long de l’'instrument, sur 
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degrés, les numéroter. Or la numération, chez les anciens, se 
faisait au moyen des lettres de l'alphabet, qui sont les chiffres de 
ce temps-la. A chaque son ou degré de l’échelle, correspondait 
une lettre qui devenait ainsi note musicale. 

Nous n’avons pas ici a expliquer comment les Grecs, les pre- 
miers, ont disposé l’ordre des sons et celui des lettres servant 
a les numéroter; remarquons seulement quils avaient pour 
cela deux systemes. L’un consistait a appliquer la série de leurs 
lettres aux diverses cordes de leurs instruments, dans l’ordre 
de limportance relative de ces cordes, ou de leur admission 
successive sur les instruments, c’est-a-dire a peu prés dans l’or- 
dre de la génération des sons par octave, par quinte ou par 
quarte : cette notation est spécialement propre a la musique 
instrumentale. L’autre systeme, plus récent, suppose déja une 
théorie complete des sons; il consiste ἃ prendre les lettres, telles 
qu’elles se succédent dans I’alphabet, et ἃ les disposer ainsi sur 
les degrés diatoniques de l'échelle, sauf ἃ modifier la forme ou 
la position de ces lettres pour les intervalles non diatoniques: 
cette seconde notation est réservée a la musique vocale.’ 

La notation alphabétique des Grecs a passé comme de plein 
droit, avec leurs théories musicales elles-mémes, aux Latins, qui 
pendant longtemps n’en connurent pas d'autres: car nous ne 
voyons les lettres de l'alphabet latin se substituer qu’assez 
tard, sur l'échelle musicale, aux cara¢téres grecs. Le son le plus 
grave de cette échelle, telle qu'elle avait été constituée, se trou- 
vait étre la note que maintenant nous appelons /a’ a l'octave 
au-dessous de la #zése des anciens, c’est-a-dire du son moyen de 
la voix. Ce degré initial fut donc, chez les Latins, marque de leur 
premiére lettre A, le second de la lettre B, et ainsi de suite en 


une ligne divisée en parties égales. En appliquant le chevalet sur la corde ἃ Pune 
des divisions de la ligne, on pouvait ne mettre en vibration qu'une longueur de corde 
déterminée, dont la proportion indiquait celle du son lui-méme. 

1 Bien que la musique vocale, dans Pordre chronologique, ait précédé naturelle- 
ment la musique instrumentale; celle-ci cependant a été notée avant celle-la: sans 
doute parce que c’est d’abord sur les instruments eux-mémes, que les notes-ont du 
étre écrites pour servir de guide 4 la main du joueur encore inexpérimenté, tandis 
que pour la voix on a pu se passer longtemps de signes: le ton, ou lair ἃ chanter 
se reproduisait simplement aprés l’avoir écouté et retenu de mémoire. 

2 Nous ne voulons pas prétendre que cette note fit en réalité en rapport avec 
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montant, et en poursuivant l’ordre des lettres jusqu’a P, qui se 
rapportait au son le plus aigu de I'échelle, le quinzi¢me de la 
série, c’est-a-dire l’o¢tave au-dessus de la mése, la double octave 
au dessus de la premiere note. 

D'autres théoriciens, considérant qu’aprés les sept premiers 
degrés, les sons se reproduisent dans le méme ordre de tons 
et de demi-tons, se contentcérent des sept premiéres lettres de 
alphabet, de A jusqu’a G, et les répétérent ἃ partir de la hui- 
tieme; et pour éviter de confondre les sons de l’o¢tave grave avec 
les sons correspondants de l’octave aigué, marqués des mémes 
lettres, ils distinguent les sept degrés inférieurs par des lettres 
majuscules, A. B.C. D.E.F.G. et les sept suivantes par des mi- 
nuscules, a.b.c.d.e.f.g. quils doublent ensuite pour la troisieme 
octave, aa. bb. etc. De plus, comme dans le répertoire gré- 
gorien, certaines pieces présentent une note plus grave que 
celle qui commence la série des quinze degrés de la théorie 
primitive, cette nouvelle note, a laquelle Gui d’Arezzo conserve 
la désignation de moderne, bien que l'usage en fit déja de son 
temps vieux de plusieurs siécles, placée sous la note A ou /a a 
une octave au-dessous de G ou so/,a été désignée par le Gam- 
ma des Grecs I’, d’ou plus tard est venue a I’échelle des sons 
que nous décrivons, puis par extension a toutes les autres, le 
nom de Gamme; tout ainsi, remarque avec Justesse Dom Jumil- 
hac (part. 2. ch. 11.), que la série ordinaire des lettres a été 
nommeée alphabet, des deux lettres par lesquelles elle commen- 
ce, alpha beta. 

Le tableau suivant représente la gamme complete d’out les 
gammes partielles, constitutives des modes grégoriens, ont été 
tirées. L’échelle, comme on voit, est divisée en plusieurs tétra- 
cordes. Chaque tétracorde se compose d'une suite de quatre 
notes ou de trois intervalles: Ceux-ci, en allant de l'aigu au 
grave, comme procédaient les anciens, sont ainsi ordonneés : un 
ton, un ton, puis un demi-ton, et tous uniformément de la sorte. 
Le principal est celui qui part du son moyen, Za sol fa mz. En 
reprenant a mz pour redescendre de nouveau un ton, un ton et 
un demi-ton, on a 2,22 γέ πέ st, et pour finir octave on ajoute /a. 
Le sof qui vient plus bas est, comme nous I'avons vu, le résul- 
tat d'une nouvelle adjonction : nous n’en tenons pas compte en 
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ce moment. Si tae veut former dans le milieu de échelle une 
série de huit notes dans le méme ordre qu’en haut et qu’en 
bas, il faudra que le tétracorde venant du 11° degré γέ se repo- 
ser sur le 8° Za, se joigne avec le tétracorde partant de cette 
méme corde; pour cela le sz devra étre abaissé d’un demi-ton et 
l'on aura ve ut ἃ /a sol _fa mi; gamme semblable, pour les inter- 
valles, a celle que nous avions en double : /a sol fa mi re ut si la. 
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Nous indiquons dans notre tableau le rapport des lettres 
dont ila été question avec le nom a¢ctuel des notes et avec leur 
place relative sur les portées; puis nous ajoutons en chiffres 
les numéros d’ordre qui servent communément aux auteurs du 
moyen age pour désigner les notes, quand ces auteurs n’em- 
ploient pas les lettres. ' 

ΓΝ I. faut bien se garder de confondre les lettres de la notation 
ont set ἃ alphabétique avec les lettres dites Stguzficatives dont nous par- 
ces | lerons plus loin. Les unes et les autres n'ont également aucun 
rapport avec les voyelles que l'on trouve quelquefois placées 
en marge, a la téte des antiennes, dans d’anciens manuscrits, 
dans ceux de S. Gall en particulier, et jusque dans des manus- 
crits allemands du treiziéme et du quatorziéme siécle, pour 


1 Tl faut savoir, en effet, que dans le langage de 5. Odon, par exemple, vox sexta 
signifhe la note F ou fa; wena prima le B molle,; nona secunda \e B guadratum, etc. 


Dotation alpbabetique. 


désigner le ton ou le mode sur lequel doit se chanter le psaume 
correspondant a chaque antienne. A ces voyelles, qui sont 
pour le premier ton a, pour le deuxiéme e, pour le troisiéme 7, 
pour le quatrieme ὁ, pour le cinquieme #, pour le sixiéme ἡ, 
pour le septieme νυ, et pour le huiti¢me », se trouvent join- 
tes certaines consonnes destinées a distinguer la terminaison 
psalmodique qu'il convient de choisir, parmi celles du mode 
indiqué. 

La methode de notation par les sept ou les quinze premieres 
lettres de l'alphabet est une véritable notation chiffrée, principa- 
lement propre aux ouvrages didactiques. Et de fait, nous ne 
voyons pas que l’on en ait fait usage autrement que dans les 
écoles ou pour les écoles. 5. Odon semble avoir appliqué ce sys- 
téme a tout |’Antiphonaire : il en obtint, pour l’enseignement, 
des résultats dont lui-méme s’applaudit; mais malheureusement 
il ne nous est rien resté de son travail. En dehors de certains 
fragments de musique assez rares, et de quelques Offices spé- 
cilaux, on ne cite, parmi les nombreux manuscrits conservés 
dans les bibliotheques publiques ou privées, qu'un seul exem- 
ple de livre de chant ποῖά en lettres : c'est le fameux manu- 
scrit de Montpellier; et encore faut-il remarquer que ce docu- 
ment offre, conjointement avec la notation alphabetique, les 
signes de la notation usuelle ou neumatique. De plus, les mor- 
ceaux de chant y sont rangés, non dans l'ordre des Offices, mais 
selon celui des Modes; ce qui nous oblige a considérer |’Anti- 
phonaire de Montpellier comme un livre, non de cheeur, mais 
d'école. La notation alphabétique est donc bien, comme nous le 
disions, une notation proprement et exclusivement didactique. 
Elle n’a pas été créée pour remplacer les neumes, pas plus que 
les neumes n'ont été inventés pour lui étre substitués : ce sont 


La nota- 
tion par let- 
tres est une 

| notation dt- 
| dacligue. 


iWanuscrit 
de Mont pel- 
lier. 


deux manieres différentes de traduire les sons musicaux, qui ont | 


existé simultanément, chacune avec son cara¢tére propre et son 
but special; elles ont pu utilement se completer l'une par 


l'autre, comme nous le voyons dans le manuscrit bilingue dont | 


nous venons de parler. 

L’AntieHonaireE de Montpellier offre,dans sa notation alpha- 
betique, une particularité remarquable, dont nous devons dire 
un mot en passant. Parmi les lettres qui ont été ajoutées aux 


26 


Episéeme. 


Quart de 
fon. 


| 
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neumes pour en déterminer l'intonation, se rencontre ¢a et la 
un signe qui nest pas une lettre, mais remplace une lettre dans 
des cas spéciaux que nous allons expliquer. Ce signe que l'on 
a nommé épiséme, c est-a-dire signe supplémentaire, consiste en 
deux petits traits droits diversement juxtaposés; l'un vertical, 
l'autre horizontal. Celui-ci est tantot a gauche tantdét a droite de 
l'autre, soit en bas, soit au sommet, soit au milieu. Avec le trait 
vertical sur le milieu et a droite du trait horizontal |-, l’épiseéme 
remplace le B ou sz de octave inférieure; également au milieu, 
mais a gauche H, c'est ΓΕ ou wz de cette méme octave; sur le 
sommet a droite Γ΄, c'est le Za du milieu de l’échelle, mais avec 
l'emploi du B mol; sur le sommet a gauche 74, cest le sz na- 
turel; enfin si le trait horizontal est tracé a la partie inférieure 
de l'autre et a gauche _J, l’épiséme tient lieu du mz de l'o¢tave 
supérieure. 

La lettre, on laura facilement remarqué, disparait seulement 
aux endroits ot échelle présente un demi-ton. Nous verrons 
plus loin, lorsqu’il sera question de la notation neumatique, 
que certains signes offrent dans plusieurs manuscrits une forme 
spéciale, en rapport avec le fameux épiséme du manuscrit de 
Montpellier. Celui-ci, croyons-nous, peut sinterpréter d'une 
facon naturelle, sans qu'il soit nécessaire, comme I’ont fait des 
savants de notre époque, de le prendre pour le quart de ton, et 
ἀν voir un reste de la modulation enharmonique des anciens. 

Les auteurs du moyen age mentionnent, 1] est vrai, le quart 
de ton, quils nomment deszs a la suite des Grecs; mais en re- 
produisant d'une facon quelconque la doétrine et les expres- 
sions des auteurs grecs, ils le font par pure tradition, sans 
toujours les comprendre et sans que cette doctrine et ces ex- 
pressions soient toujours demeurées pratiques.' Gui d’Arezzo 
lui-méme, ainsi que les autres, parle du azeszs, et il le définit 
comme eux un intervalle qui est par rapport au demi-ton ce que 
le demi-ton est par rapport au ton. On voit qu'il s'agit bien dans 
cette définition du vrai quart de ton, et que dans Gui d' Arezzo 


1 Ceci est une remarque importante, que M. Bourgault-Ducoudray a eu de son 
οὔτέ Poccasion de faire en lisant les théoriciens de la musique grecque moderne et 
qu'il ne faut pas oublier, si l'on veut ne pas s’égarer dans l’interprétation des théori- 
ciens latins. 


Dotatton alphabetique. 
le diests 1a rien de commun avec notre d7éze; mais rien ne 
prouve que ce soit la autre chose que de la théorie; théorie qui, 
comme il est arrivé souvent, a été copiée successivement par 
les auteurs, ἀργὸς avoir perdu depuis des siécles toute valeur 
pratique. 

St l'on veut considérer l’épise¢me comme une note qui tient 
le milieu entre deux cordes formant demi-ton, nous pensons 
que ceci doit s’entendre seulement en ce sens que l’épiseme 
appartiendra a la gamme des quarts de ton usités dans le dis- 
cours. Les variétés d'intonation que nous remarquons dans la 
parole ne peuvent se ramener a une échelle déterminée, bien 
que cependant cette échelle existe et que les tons divers de la 
voix dans la parole soient soumis en réalité aux lois de la pro- 
portion, puisqu’il y a de ces inflexions dans le simple langage 
que notre oreille réprouve, d'autres qui lui plaisent. Les an- 
ciens, dont les exigences grammaticales au sujet de l'euphonie 
nous montrent combien ils étaient appréciateurs delicats des 
sons, ont pu en connaitre quelque chose, et peut-étre le genre 
enharmonique dont ils parlent, et qui pour eux nest guere ala 
fin qu'une fantaisie de mathématicien, répondait-il a l'origine a 
cette musique du discours ordinaire. I] peut de fait se rencon- 
trer, dans le cours des melodies les plus précises, des passages 
qui semblent se rapprocher du vague tonal du simple langage; 
passages ot l'on peut voir les quarts de ton de la parole, sans 
que ce chant cesse d'appartenir au genre vraiment diatonique. 

Nous devons mentionner ici un genre d’écriture musicale 
qui a beaucoup d'analogie avec la notation alphabetique, et 
que l'on trouve employé dans quelques traités de musique, 
spécialement dans un Dialogue sur le chant qui a pour titre 
Enchiriades,* communément attribué ἃ Hucbald de Saint- 


Echelle dis 
tons dans le 
discours. 


Notations 
| diverses. 


Amand, bien que nous l’ayons trouvé aussi avec le titre de | 


Euchiriades Ottonts, dans un manuscrit de la Bibliotheque de 
Wolfenbiittel.2 L’échelle des sons est considérée comme divisée 


1 Ce mot qui peut se traduire par MANUEL, a été pris ἃ tort ou a raison par Sigebert | 
de Gembloux (douziéme siécle) pour Je nom méme de l’auteur du Dialogue. 

2 Saint Odon a composé un Dialogue publié par Gerbert (t. 2. p. 252) qui porte 
en certains manuscrits le titre d’Enchiridion, mais qui est différent de celui dont 
nous parions. 


Notation 
d' Hucbald, 
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en quatre tétracordes, dont chacun reproduit les mémes signes . 
| dans le méme ordre, avec une petite modification dans la forme 

ou la position de ces signes pour distinguer les tétracordes. 
_ En voici le tableau: 


GRAVES. FINALES. | SUPERIEURES, EXCELLENTES. 


| 
| 


=f 

Ξ ἃ 
" 
} 


La troisieme note ascendante des tétracordes est désignée 
| ainsi dans le manuscrit de Wolfenbiittel : 


N inclinum., Tota. iN versumetinclinum, [οἷα transfixum. 


ni πων eyed ᾿ 


Ox voit, par l'explication qui vient d’étre donnée de la 3° note 
de chaque tétracorde, que ces signes sont en réalité des lettres: 
nous y reconnaissons F, N et I. Il importe peu, du reste, de 
bien savoir pourquoi l'auteur de ce systeme a choisi ces lettres 
plutét que d'autres, et s'il a voulu signifier par elles autre chose 

que les degrés des différents tétracordes, et le rapport de simi- 
| litude qui existe entre eux. 

Hucnavp auquel on attribue, comme nous le disions, le traité 
de musique ot nous voyons ces signes employés, s'est servi 
ailleurs des caractéres de l'alphabet grec, ainsi que du systéme 
latin des quinze lettres. 
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HERMANN Contract, au milieu du onziéme siécle, fit aussi 
usage des lettres, mais dans une pens¢e totalement différente. 
Ses lettres a lui déterminent, non les degrés de l’échelle, mais les 


intervalles que la voix doit franchir en allant d'une note a l’'au- | 


tre. D’apres son systeme, 
E exprimait l'unisson. 


S — l'intervalle d'un demi-ton, ou seconde mineure. 
T — le ton plein, ou la seconde majeure. 

— un ton et demi, ou tierce mineure. 

ie —— deux tons pleins, ou tierce majeure. 

D -- le diatessaron, c'est-a-dire la quarte. 

A —_ le diapente, ou la quinte. 

ANS --. la quinte plus un demi-ton, ou sixte mineure. 
AT --ὀ laquinte plus un ton plein, ou sixte majeure. 
Sb) la quinte plus la quarte, c’est-a-dire l’octave. 


Crs lettres avec un point indiquaient que lintervalle était 
descendant; sans point, qu'il était ascendant. 

La notation d’ Hermann Contract vise au méme but que celle 
dont les Grecs, depuis 5. Jean Damasceéne, parait-il, font encore 
actuellement usage dans leur liturgie; seulement celle-ci n'a rien 
d’alphabétique. Dans les livres de chant de l’Eglise grecque, il 
y ἃ un signe, non pas direétement pour chaque son, mais pour 
chaque intervalle; seulement ce signe, au lieu d’étre une lettre, 
est un trait diversement tourné, une note qui varie de forme, eu 
égard principalement 4 la distance de chaque son par rapport a 
la note précédente, ou ἃ un point de départ déterminé. En méme 
temps sont indiquées diverses nuances d’expression par des 
formes, également diverses, propres a tel ou tel mouvement 
mélodique. Nous n’avons pas ici ἃ expliquer cette notation ;" 
nous voulions seulement signaler le principe qui lui sert de 
base, et qui présente une certaine analogie avec celui d’Her- 
mann Contract, bien que le procédé soit tout différent. 

IL existait encore, chez les Latins, une autre maniére d’in- 
diquer les intervalles, maniere trés-simple et trés- naturelle, 


1 Voir dans louvrage de Villoteau sur ’Egypte, le Chapitre quatriéme de la 
deuxiéme partie consacré ἃ la musique des églises grecques. Voir surtout l’excellent 
résumé que donne du syst¢me M. Bourgault-Ducoudray dans ses remarquables Etu- 
des sur la musique ecclésiastique grecque. (Paris, Hachette, 1877.) 


Notation 
de l'Eglise 


grec ue. 
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presque semblable au systeme de la portée musicale, qui devait 

venir plus tard, et qui semble deja poindre ἃ Vhorizon. Ce 
_ mode d’écriture consistait ἃ échelonner les syllabes entre des 
: lignes, de fagon a donner a chacune la hauteur voulue pour en 

déterminer le ton. Au commencement de cette ligne se trouve 
| S ou T, selon que lintervalle est d'un demi-ton, ou d'un ton 
| entier. Voici un exemple de cette notation : 


Ow voit la différence entre cette méthode et celle de la 

_ portée : ici ce sont les syllabes, et non les notes. que I’on place 

sur I'échelle, en se servant seulement des interlignes : les lignes 

ne portent rien. Chaque chose doit venir en son temps, et ce 

| n’est pas encore celui de la portée. Nous expliquerons plus 
| loin l'origine de cette dernieére. 


NESE NE NESE SESE SE SESE NESE SESE SE 


PEN LEN AMEN LE Ne ne - τι: NNN ON ON OS - πὶ - τ - πο ONS OF ON ON ON ON OI EO 


C{bapitre (Ὁ. — notation NEUMATIQUE OU USUELLE. 


AN se servait autrefois, pour noter le chant, de cer- 
tains signes appelés xewmes, dont la forme parti- 
culi¢re n’a de rapport avec les cara¢ctéres d’aucun 
alphabet. 

It. importe a l'intelligence, comme a la bonne 
exccution, des mélodies grégoriennes toujours écrites en neu- 


mes dans les anciens monuments, que l'on comprenne la nature | 


de ces signes et la valeur qui leur est attribuée par la tradition. 

Pour cela il est nécessaire de les étudier dans leur forme pri- 
mitive et de suivre dans le cours des siécles les diverses trans- 
formations quils ont subies jusqu’a l’époque assez récente de 
leur totale destruction. 

On rencontre, dans les monuments liturgiques, des neumes 
de deux sortes: les uns dérivés des accents grammaticaux diver- 
sement combinés, les autres composés de points groupés par 
superposition ou par conjonction. 

Les neumes les plus ordinaires, et probablement les plus 
anciens, ont pour élément constitutif le signe méme de l’accent 
dans le discours; c'est-a-dire le trait dont le sommet est incliné 
tantét ἃ gauche tantdét ἃ droite, employé par les grammairiens 
pour exprimer que le son de la voix sur telle ou telle syllabe 


est relativement grave ou aigu. Tel est le point de départ de la | 


notation neumatique, du moins de celle de la premiére espéce, 
que nous voulons d’abord expliquer. Que ceux-ci aient leur 
origine dans les accents, c'est une vérité, croyons-nous, déf- 
nitivement acquise ἃ la science; bien que ceux qui ont le plus 
victorieusement soutenu cette thése,comme M.de Coussemaker 
par exemple,’ n’en aient pas toujours tiré toutes les consé- 
quences, et quills aient méme, par la maniére dont ils ont 


ensuite interprété les neumes, paru en avoir oublié la veritable | 


origine. 
Les neumes sont primitivement de véritables accents, et 
ce fait n’a rien qui doive surprendre, si l'on songe a l'affinité 


! Histoire de fharmonie au moyen age. p. 154. 


| 


Deux sortes 
de neumes. 


Les accents 
grammati- 
ἀκ  de- 
ΤΩΣ 
des accents 
MUSICAUN. 


Liaccent | 


dans le dis- 
COUrS. 


Accent 
aign. 
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naturelle qui existe entre la musique et ce que l'on nomme 
accent dans le discours. Celui qui parle éléve naturellement la 


| voix sur certaines syllabes et la fléchit sur d'autres; ce sont ces 


divers mouvements de voix que les anciens ont appelés accents. 

CEs accents, evaves ou aigis, constituent dans le langage une 
espece de modulation dont la modulation proprement musicale 
n'est pour ainsi dire qu'un développement. Ce rapport qui 
existe dans les choses se remarque aussi dans les noms: accent 
(accentus), veut dire chant (ad cantus ). De plus, comme le font 


| observer plusieurs auteurs, les accents sont nommeés éozs (toni, 


tenores); et c'est aussi le nom que Ion donne aux modes de la 


| musique. 


Rien n’était donc plus naturel que de se servir, comme on [ἃ 
fait, des mémes signes pour marquer les accents et pour noter 
les mélodies.* Peu importe d’ailleurs que ce soit un véritable 
emprunt fait par les musiciens aux grammairiens, ou bien que 
les uns et les autres, obéissant simultanément ἃ la méme 
pensée, aient traduit de la méme maniere, d'une part les mo- 
dulations du langage, d’autre part celle du discours : toujours 
est-il que les signes sont les mémes, l'idée qui les a fait naitre 
est la méme, et la valeur qui doit leur étre attribuée également 
identique. 

In est facile de nous représenter comment ces accents ont 
été inventés, soit par les grammairiens, soit par les musiciens. 
Qu’il s’agisse par exemple d’indiquer que la voix qui parle ou 
qui chante doit proférer une syllabe ou un son sur un ton 
plus élevé, le stylet de l’écrivain imite ce mouvement d’ascen- 
sion et trace un trait montant % dans la direction du geste que 
ferait dans le méme cas la main d'un maitre de musique ou de 
déclamation; et il est en effet remarquable que dans les plus 


| anciens textes accentués, l’accent aigu est tracé de bas en 
_ haut 4 et que, contrairement ἃ l'usage actuel, il va en s'éfilant 


vers la partie supérieure. 


1 On concoit également que ce genre de notation, dont la simplicité méme prouve 
la haute antiquité, ait encore pu suffire ἃ l’époque primitive du chant ecclésiastique, 


| alors que ce chant, au rapport de S. Augustin et de S. Isidore, était parfois si 


| 


simple, qwil différait ἃ peine des inflexions ordinaires du discours. Prvmztiva Eccle- 
sta tla psallebat ut modico flexu vocis faceret psallentem resonare, ita ut pronun- 
cianti vicinior esset quam psallenti. (de Officiis c.7. Cf. S. Augustin, Confessions. liv. x.) 


Cest la l'accent aigu, l'accent tonique, dont les grammairiens | 
surmontent la syllabe qui dans chaque mot doit étre mise en 
relief, et que les langues de l’antiquité, plus musicales que les 
notres, distinguaient par un ton de voix plus élevé. Exemple : 


͵ ͵ vw ͵ 
Adjutorium nostrum in nomine Domini. 


Ce que l'on pourrait traduire musicalement de la sorte : 


a Valeur 
musicale de 

| accent to- 
Nigue. 


t ’ it [4 
Adjutori-um nostrum in nomine Domi-ni. 


ou bien en modulant davantage, mais en conservant toujours 
le caractere de syllabe culminante ἃ la syllabe accentuce : 


τσ θυ -ἢ 


[4 [4 [4 [4 
Adjutori-um nostrum in nomine Domi-ni. 


Cr n'est pas que la musique se soit toujours astreinte, 
méme a l’origine, ἃ imiter dans ses modulations, la modulation 
méme du discours, et a faire ainsi toujours marcher parallé- 
lement son propre accent, l'accent musical, avec I’accent 
grammatical. Nous devons méme faire tout de suite ici une 
remarque importante. Dans la parole, outre l'accent tonique 
qui module chaque mot selon certaines lois purement gramma- 
ticales, il y a l’accent oratoire qui affecte plutét la phrase, et 
en varie la modulation d'aprés les pensées ou les sentiments 
divers qui sont exprimés. Ainsi, en ce qui touche les pensées, 
la phrase peut étre affirmative, négative, dubitative, interro- 
gative; et ces diverses circonstances, appartenant a l’ordre logi- 
que, ameénent des inflexions de voix différentes les unes des 
autres. En ce qui concerne les sentiments, la phrase exprime la 
joie ou la tristesse, la crainte ou l’espérance, le désir ou la 
répulsion, l'amour ou la haine; et ces impressions diverses, 
venant agiter diversement le cceur de homme, communi- 
quent a sa voix un accent qui varie avec la nature du senti- 
ment lui-méme. L’accent oratoire, soit dogzgue soit pathdctigue, 
vient alors se substituer a l’accent grammatical et modifier les 


L’accent 
oratoire est 
logigue ou 
pathétigue. 
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Accent in- 
terrogatif, 


Accent 
yrave. 
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inflexions de voix que l'accent tonique, laissé a lui seul, donnerait 
réguliérement ἃ la phrase. Reprenons l'exemple deja cité, et 
donnons-lui une forme interrogative : /’élévation de voix va 
changer de place, et se porter sur d’autres syllabes. 


4 7 ͵ 
Adjutorium nostrum, nonne sit in nomine Domini? 


Ce que nous pourrions traduire musicalement de cette manicre: 


{2 —s—s_a—a—_a—_* ". οὐ ὮὉ » __» » 2» 2 * 


To i 4 4 
Adjutori-um nostrum nonne sit in nomine Domini? 


ou mieux encore, mais toujours dans le méme genre de mou- 
vement : 


[4 ié ‘4 
Adjutori-um nostrum nonne sit in nomine Domini? 


CETTE mani¢re de provoquer la réponse en suspendant la 
voix, a fait dire a plusieurs grammairiens, que l'accent, dans les 
interrogations, affecte la syllabe finale : ils ont confondu l'accent 
tonique et l’accent oratoire. Ainsi donc, sans sortir du domaine 
de la simple parole, nous voyons déja, comme dans |'exemple 
précédent, l'accent tonique se modifier ou méme seffacer en 
présence de l'accent oratoire; a plus forte raison, comme nous 
lexpliquerons plus loin en exposant, a propos du rhythme, le 
but et la nature de l'accent tonique, celui-ci doit-il souvent 
disparaitre ou se transformer lorsqu'il se trouve en concurrence 
avec le chant. Quelle que soit d’ailleurs la différence des modu- 
lations, il n’en existe pas moins un rapport réel entre les mouve- 
ments de voix propres au langage et ceux de la musique, ainsi 
quentre les signes dont on s'est servi pour les exprimer. Pour- 
suivons notre étude comparative. 

I] suffit aux grammairiens de noter la syllabe qui, dans 
| chaque mot, a le privilége de l’accent tonique, et qui doit en 
| conséquence étre régulicrement proférée d'un ton de voix 

plus aigu; les autres par rapport a celles-la sont graves, 


Dotation neumatique. 


cest-a-dire moins ¢levées dans I'échelle des tons, plus hum- | 
bles d'intonation, et par la méme aussi moins éclatantes. Les 
syllabes graves ne portent ordinairement aucun signe; le signe 
existe cependant : c'est également un trait, mais tracé dans le sens 
oppose a celui de l'accent aigu; il descend de gauche a droite \, 
au lieu de monter 4, et son sommet se trouve incliné sur la 
gauche au lieu de l'étre sur la droite : accent grave est ainsi 
en tout inverse de l’accent aigu. 


Ἄ : a ΄ q a ΄ Ἁ τ ΄ Ἁ Qa ΄ x XN 
Adjutori-um nostruminnomine Domi-ni. 


Nous avons écrit cet exemple comme 51] n'y avait qu'un 
accent sur chaque syllabe : souvent en effet les grammairiens, 
pratiquement et méme théoriquement, n’en comptent pas da- 
vantage; toutefois si l'on veut avoir égard ace que l'on appelle 
la quantité des syllabes, c’est-a-dire a leur durée relative, et que 
l'on veuille observer rigoureusement la proportion des longues 
et des breves, comme les Latins ont parfois essayé de le faire | Sviabte ton- 
dans leur langue, ἃ l'imitation de ce que les Grecs' faisaient |*"” 
dans la leur, la longue devra étre considérée comme valant 
deux bréves. ᾿ 

AINsI, par exemple, Loma se prononcera Rooma; nous 
aurons ici trois temps comme on le voit ci-aprés, N° 1 ; les deux 
premiers temps sont sur la premiére syllabe et le troisiéme 
sur la dernieére : ceci est la quantité; voyons I’accent. 

LE mouvement naturel de la voix est de redescendre aprés 
avoir monté, et non pas de finir en montant. Dans la langue 
latine en particulier, cette loi est absolue en ce qui concerne 


1 Nous ne voulons pas dire ici que tout soit d’importation étrangére dans les 
lois de la quantité latine. Parmi les voyelles longues, il y en a qui sont telles en 
vertu d’une cause naturelle, facile ἃ comprendre. Par suite du travail qui préside 
ἃ la formation des langues, il est arrivé en latin comme dans les autres langues, 
que deux voyelles successives se sont d’abord assimilées, puis fondues en une seule 
par contraction ; le souvenir des deux voyelles primitives, ayant chacune leur durée 
propre, a du évidemment subsister plus ou moins de temps aprés qu’elles se sont 
ainsi contractées en une voyelle unique ; et celle-ci, prenant pour elle seule la durée 
des deux syllabes originaires, n’a pas dissipé incontinent son héritage, mais a con- 
servé le temps double auquel Voreille était habituée. 


Accent cir- 
confiexe. 


Anticir- 
confiexe. 


| 
| 


| 
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l'accent grammatical. Régulicrement, dans un mot, la voix monte 
sur le temps antépénultieme, Ν 2; elle ne fait exception a cette 
régle que dans le cas ot: il lui est impossible de l’observer. Ainsi 
dans l'exemple ci-dessous, N° 3, la voix, aprés avoir monté sur 
la premiere partie ou le premier temps de la premiere syllabe 
du mot, redescend sur la deuxieme partie ou le deuxiéme temps 
de cette méme syllabe, puis vient se reposer sur la finale. 


12 3 ΄ rN AN 


vv wv wv w vw w 


N° τ. Rooma N° 2. Rooma N° 3. Rooma 


Unissons les deux accents de la voyelle longue, R6o, et nous 
aurons un nouveau signe, forme par la jonction de l'accent aigu 
et de l'accent grave, et appelé accent circonflexe, R6. 

Au lieu de Roma prenons Romae et etudions-en la quantité 
et l’'accent. La quantité est celle que nous indiquons ci-dessous, 
Ne 4. Nous avons ici quatre temps au lieu de trois; et d’apres 
le principe que nous émettions, cest-a-dire en plagant l'accent 
aigu au troisiéme temps avant la fin, nous obtiendrons ce que 
l'on voit au N° 5; puis en marquant aussi les accents graves, 
nous aurons ce qui est écrit au N° 6. 


12 34 ΄ RL ΠΝ 


we wey wy wy wy wv 


N° 4. Roomae N° 5. Roomae N° 6 Roomae 


Joignons les deux accents de la premiere syllabe, nous aurons 
Rd, l’accent opposé au circonflexe v, c’est-a-dire l'anticircon- 
flexe, Payrovxx)2%6u:ves des grammairiens grecs. 

S1 nous voulions traduire musicalement la modulation de 
l'accent circonflexe, et celle de lanticirconflexe, nous aurions 


A SY ν΄ aA 
“a ero ‘<< = ee 
pour le Aha 5 pour le A 25 μ΄ 
igo ie τος τ Ὁ second: 


rN ΝῊ Ἂν χὰ 
νυ . wy vw 


Rooma Roomae 


D’arrés ce que nous avons dit plus haut on doit s'attendre a 
rencontrer aussi ces accents dans la notation musicale, ot ils se 
trouvent en effet et avec la méme signification : nous les avons 
mis au dessus de la portée dans l’exemple ci-dessus. Toutefois, 
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pas plus dans le cas présent que dans les précédents, la musique 
n'a l'obligation de se mouler sur ces formes de quantité ou 
d'accentuation, telles que nous venons de les analyser : ce que 
nous avons encore ici a retenir, c'est simplement que la musi- 
que a des mouvements de voix analogues a l'accent circonflexe 
et a l'anticirconflexe, et que ces mouvements ont été primitive- 
ment traduits par les mémes signes d’écriture. 

REMARQUONS encore que, déja dans la grammaire, le sens | = Liaccent 
propre des divers accents se rapporte ἃ une idée de ton, de | μέραις 
modulation, nullement a celle de force ou d’intensité; bien qu’en 
fait, du moins dans le discours, les deux choses, c’est-Aa-dire 
l'élévation du ton et lintensité du son puissent et doivent méme 
souvent coincider. A plus forte raison dans le chant faut-il s’en 
tenir, pour l'interprétation de ces signes, a leur valeur purement 
musicale, sans égard aucun aux degrés différents de durée ou de 
force qui peuvent leur convenir, mais que ces signes_ n‘indi- 
quent pas. 

Dans la grammaire, les accents sont restés tels que nous 
venons de les décrire; mais étant dans la musique d’un usage 
plus multiplié et plus compliqué, ils ont subi des modifications 
que nous devons signaler, et ont pris la des développements 
que nous aurons aussi a faire connaitre. . 

Les accents grammaticaux, devenus notes de musique, ont 
ensuite recu des noms particuliers, en rapport surtout avec 
la forme spéciale qu'ils ont revétue. 

Dans le tableau que nous allons mettre sous les yeux du 
lecteur, nous indiquons d’abord le nom des neumes; puis la 
forme qui les distingue; et enfin nous énumérons, dans leur 
ordre constitutif, les accents graves ou aigus, qui entrent dans 
la composition de chacun d’eux. L’accent aigu n’a presque subi 
aucune modification, et il demeure toujours facile a recon- 
naitre. L’accent grave, par suite d’une tendance naturelle au 
calligraphe, s'est insensiblement raccourci, jusqu’a devenir sou- 
vent un simple point; ce qui arrive toutes les fois qu'il est seul 
sur une syllabe; ou encore lorsque plusieurs accents graves se 
suivent, soit en montant, soit en descendant. Ce changement 
du trait en un simple point était nécessaire pour disposer dans 
une méme direction une succession de mémes accents. 
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TABLEAU DES NEUMES LES PLUS USITES. 


NOM. 


I. PUNCTUM. 


2. VIRGA. 

Neumes 3- CLIVIS. 
a accents 
combines. 


4. PODATUS, 


FORME. ELEMENTS CONSTITUTIFS. 
. Accent grave. 
7] Accent aigu. 
ὧν νυ Pest aigu, et accent grave. 


Accent grave, et accent aigu. 


| SCANDICUS. G 
τ aes = . Deux accents graves, et un accent 
/ aigu. 
SALICUS. Be 
6. | CLIMACUS. 7. Accent aigu, et deux accents graves. 
| 
nt grave, accent aigu 
7. | TORCULUS. -7} Ἐν δος But ἀθέου, 
grave. 
8. | PORRECTUS. LV Accent aigu, accent grave, accent aigu. 
| PODATUS 508- ‘ : 
9. | PUNCTIS. ΄ Accent aigu, deux accents graves. 
| CLIMACUS_ RE- " Accent aigu, deux accents graves, 
ἰῷ SUPINUS. af accent aigu. 
~ SCANDICUS FLE- 2 Deux accents graves, accent aigu, 
; | XUS. ot accent grave. 
᾿Ξ | SCANDICUS SUB- ve Deux accents graves, un accent aigu, 
, PUNCTIS. oe deux accents graves. 
᾿ Τοκοῦυ 5. RE- va Accent grave, accent aigu, accent 
a SUPINUS. grave, accent aigu. 
14 PORRECTUS FLE- Accent aigu, accent grave, accent 
: XUS. Al aigu, accent grave. 
15 PORRECTUS SUB- Vy, Accent aigu, accent grave, accent 
: PUNCTIS. 4 aigu, deux accents graves. 


Dotatton neumatique. 


Pour lintelligence du tableau qui précede, comme de ceux 
qui pourront suivre, il ne faut pas oublier qu’en parlant d’accent 
dans les neumes, nous prenons ce mot, comme nous l’avons dit, 
dans un sens exclusivement musical. Ainsi l'accent grave indi- 
que simplement un son inférieur ἃ un autre sur l’échelle; et l’ac- 
cent aigu,un son plus €levé. Faisons maintenant quelques obser- 
vations sur chacun des signes contenus dans notre tableau; du 
moins sur les premiers; car une fois que ceux-ci seront expliqués, 
les derniers se comprendront d’eux-mémes. 

1° L’accent grave , dans le cas ott il n'est pas joint ἃ l'accent 
aigu, a pris avec la forme, le nom méme du point ", et s'est 
appelé puncfum. 

2° Laccent aigu ’ employé comme note isolée, a pris en mu- 
sique le nom de virga. 

Dans certains manuscrits il est tracé perpendiculairement : | 

3° L'accent circonflexe A, a conservé chez certains auteurs le 
nom de flexa et s'est appelé chez d'autres, c/zv7s ou clits, pour 
zuclivis ou tuclinis ; termes synonimes de flexa. Le nom complet 
serait ρα flexa ou virga tnclivis, virga tnclinis. 

4° L’anticirconficxe _{, sans doute a cause de sa forme, s'est 
appelé des ou podatus. 

ΟΝ remarque souvent dans les manuscrits, pour le Jodatus, la 
filexa et le torculus, Veffet de la tendance dont nous parlions 
plus haut, et qui porte le scribe, sans qu'il y songe, ἃ faire le 
trait de l’'accent grave moins long que celui de l'accent aigu: V / 

De plus, quand l’écriture devient cursive, on voit peu a peu 
langle du point de jonétion s'arrondir : / 7 

Les signes précédents suffisent ἃ marquer la simple modu- 
lation du discours; mais pour noter les mouvements de voix 
plus étendus et beaucoup plus variés que comporte le chant, 
il est nécessaire d’augmenter le nombre des combinaisons. 

La notation musicale, outre le punum, \a virga, la clivis 
et le Jodatus, comprendra donc d’autres formules plus com- 
pliquées, mais toujours produites par la combinaison de l'accent 
grave et de laccent argu. 

5° Dans le scandicus la voix monte trois degrés : il faut 
alors, avant d’arriver ἃ la virga, deux accents graves, qui dans 
ce cas se changent nécessairement en autant de pundZum. Dans 


Pund€lum 


Virga. 


Chivis. 


Podatus. 


Scandicus. 
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Climacus. 


Torculus. 


Porretlus. 


quelques manuscrits, le scazdicus monte tout droit |. Lorsque les 
deux punc?um expriment deux sons qui se suivent sur le méme 
degré, ou a demi-ton de distance: c'est le salicus. 

6° Dans le c/imacus, dont le mouvement est ‘inverse du préceé- 
dent, les deux accents graves qui suivent l’accent aigu ou virga 
deviennent réguli¢rement deux pundélum. 

7° Le ¢orculus commence comme un fodatus et finit comme 
un /lexa : aussi est-il quelquefois appelé pes flexus ou fodalus 
ἤιε. 

8° Le porrefius* apres avoir fléchi comme la cézvzs, remonte 
en mani¢re de fodatus : c'est une clivis resupina, Vinverse du 
torculus. 

9° Le podatus suivi de deux points en descendant, est appelé 


Neumes| Podatus subbipunétis® ; sil en a trois on le nomme fodatus subtrt- 


pluscompli- 
ques. 


punctis; subdiatesseris, Sil en a quatre, et sabdiapentis, dans les 
cas plus rares ou il y en a cinq. 

Les mémes qualificatifs, dans certains tableaux de neumes, 
se trouvent appliques a la ezga, pour désigner le climacus, qui 
est une virvga subbipunclis, subtripunciis, etc. Lorsque la virga 
est, non plus suivie, mais précédée de points, ce qui est le cas 
du scandicus, elle est dite, dans les mémes tableaux, prebt- 
punths, pretripunctis. Si les points sont a la fois avant et 
apres, c'est la virga combipunctis, contripunciis, etc. 

La série des points, dans les formules ot ils entrent comme 
éléments, peut avoir en effet plus ou moins d’étendue : ainsi 
on rencontre quelquefois des formules telles que les suivantes : 


de τὰ vi cle: 7. ΔΝ 4)... etc "7]- = Εἴς. 


be fm ete. Pap Poy Now Now, No fete 


1 Ce nom existe dans les tableaux de neumes, avec un signe qui a la plus grande 
analogie avec celui que nous appelons Jorved7us, sans qu'il soit bien certain cepen- 
dant qu'il s’agisse du méme signe. L’appellation du reste ne fait rien au fond des 
choses. Nous ne sommes pas les premiers qui nommons forrectus Yinverse du 
torculus : nous le faisons pour n‘avoir pas un signe dépourvu de nom et un nom qui 
ne s’appliquerait ἃ aucun signe vraiment usité. 

2 Bipundtis est un adjectif formé ἃ Vinstar de bipennis, biremis, etc. 
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De toutes les formules que nous avons données, les plus | 
simples sont les plus communes; et les tableaux de neumes, 
chez les auteurs, ne contiennent souvent que des groupes de 
trois sons au plus. 

Le chant grégorien,comme nous le savons par le témoignage 
des anciens, admet certains ornements d'un caractére spécial, 
certaines nuances d’exécution qui, sans appartenir ἃ l’expression 
passionnée du thédtre, sans consister non plus en des effets de 
voix trop recherchés, plus déplacés encore ἃ l’Eglise qu’ailleurs, 
demandent cependant, au moins quelquefois, - Το τ ae 
pour le stvophicus et le guzlisma, une souplesse d’organe que les 
chantres romains envoyés en Gaule et en Germanie, du temps 
de Charlemagne, reprochaient a nos péres de ne pas posséder. 
Il y a donc dans le chant grégorien, des sons diversement 
nuancés, que nous distinguerons en sons syucopés, appuyds, 
répercutés, tremblés, et douffes. 

1° SONS SYNCOPES. 

LorsquE deux formules, comme par exemple un scaxdicus 
et un climacus, viennent a la suite l'un de l'autre, de maniére 
a ce que le premier groupe finisse sur le méme degré de 
léchelle ot commence le second, et qu’ainsi les deux notes ἃ 
l'unisson doivent s’émettre d’une fagon continue; nous verrons, 
en traitant plus loin du rhythme, que cette réduplication du 
méme son produit un effet analogue a celui de la syncope en 
musique. Nous en parlons ici, simplement pour énumérer 
ensemble toutes les particularités d’exécution, quoique celle 
dont il s’agit n’ait pas de signe spécial, et quelle s'‘indique seu- 
lement par la juxtaposition des signes: // Ici les deux vga 
font syncopes. μωξ 

2° SONS APPUYES. 

Une circonstance qui présente beaucoup d’analogie avec le cas 
précédent, est celle ot: la voix, dans un mouvement descendant, 
doit s’arréter et appuyer fortement sur l’avant-derni¢re note du 
groupe. Leson qui doit étre ainsi renforcé et prolongé se trouve 
représenté dans la plupart des manuscrits par un petit trait 
horizontal brisé ~ qui surmonte un petit point ,77; le point 
indique un son faible pour terminer le groupe. Ce trait brisé 
est le pressus. I] s'adjoint tantét ἃ une virga / tantdt a la | Pressus 


Neumes. 
d ornement. 


| 


o 
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Strophicus. 


Oriscus. 


Quilisma. 
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seconde note d'une clivis : 4, Le groupe entier dans le premier 
cas représente deux sons, et dans le deuxieme cas trois sons; 
mais c'est toujours le son pénulti¢me qui est pressws. Dans 
quelques manuscrits, le Avessus consiste en une petite virgule 
dune forme particulicre, mise a οὔτέ des notes d’un groupe 
ordinaire comme, par exemple, pres de la seconde note du 
climacus |.4 ce qui équivaut a Jy. 

3° SONS REPERCUTES. 

IL nest pas rare de rencontrer dans la notation neumatique, 
une sorte de virgule, différente du signe ordinaire appelé 
virga, Cest-a-dire plus courte et un peu plus arquée, du moins 
dans la plupart des manuscrits. Cette note est simple ’ double 
” ou triple ’”’ et se nomme suivant le cas, apostropha ’, di- 
stropha”’ ou tristropha ’” et d'une manicre générale strophicus. 
L'afostropha se trouve toujours jointe a une autre formule, a la 
clivis par exemple, soit avant , 1 soit apres “4. Ce méme signe 
lorsqu’il se trouve redoubleé ” destropha, ou triplé ’” ¢ristropha 
peut aussi étre joint, comme l'afostropha’ a une formule, ”’ 4 
””” 4, Mais souvent aussi 1] est seul. I] peut encore s'accompagner 
luirméme ” ”’ et quelquefois se trouver sous cette forme Ὁ 
Dans ce dernier cas, lafostropha n'est plus a l'unisson mais a 
une tierce de distance du destropha. 

Av strophicus se rapporte Vorescus §, qui indique comme 
le distropha une note jointe a une autre a l'unisson, avec cette 
différence que l’émission en est plus lige, et se rapproche de la 
syncope. 

4° SONS TREMBLES. 

LorsQuE dans un mouvement ascendant, qui est ordinaire- 
ment d'une tierce mineure, se rencontre, comme nous |'expli- 
querons plus loin, un son vibré ou tremblé, la note qui 
représente cette particularité d’exécution se nomme gzzlisma : 
c'est un podatus ou un torculus dont le trait initial est triple : 
u/ yw Le guilisma est toujours précédé d'une note qui est le 
point de départ du mouvement ascensionel : cette note est ou un 
puncium .w/ yl oula derniere note d'un groupe 4../ 

5° SONS ETOUFFES. 

Nous entendons ici par sons éouffés ceux que Gui d’Arezzo 
nomme /iguescents. Nous en déterminerons plus loin la nature 
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et usage; disons seulement ici, pour apprendre a discerner | sons Δ 
dans l’écriture la présence du son liquescent, que celui-ci ne |?" 
peut se rencontrer qu’a la fin d'une formule, et seulement 

| quand on passe d'une syllabe a une autre dans des circonstances 
que nous indiquerons. 

Pour marquer dans la notation neumatique Je son liques- 
cent, le trait final de la formule se trouve modifié de la maniére 
que nous allons expliquer : 

1° St la formule se termine par un son aigu, /a virga se 
trouve écourtée comme on le voit dans les exemples suivants : 


ν au lieu de ὦ 


Cette modification du fodatus se nomme chzphonus. Epiphonus. 


On trouve de méme: & au lieu de / ou εἶ 


A au lieu ἐδ... etc. 


2° St ia formule se termine par un son grave, le trait final, 
ou accent grave, est bouclé de cette maniere : 


fi pour 7. 
Cest le cephalicus, modification de la clzvzs. 


De méme encore: μ΄ pour v7. 


ey pour di. | 


| 
3° Si lon doit ajouter une note liquescente au strophicus Weenie’ 
le dernier trait se trouve allongé de cette sorte ; 


Ἵ au lieu de ” 
™ au lieu de ”” 


Pour Vorzscus, le procédé d'écriture est le méme que pour 
l'apostropha. 

Dans certains tableaux de neumes, il n'est question ni de 
Vepiphonus ni du cephalicus : toutes les formules avec son liques- 
cent conservent chacune son nom ordinaire, auquel on ajoute 
le qualificatif de hemetvocalis ou semtvocalis; qui exprime parfat- 
tement du reste la nature du son liquescent : un son proféré a 
demi-voix. Ainsi l'cfiphonus est appelé pes ou podatus senttvo- 
calts v ;le cephalicus se nomme flexa semivocalis f ; ily aaussi | 
le corculus semivocalis 77 \e quilisma semivocalis J wh etc. 
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ANCHS. 


Neumtes ἃ 


points 
perposes. 


Si- 


a τ τ τι«Ὧι. ὃ.“ ““͵“ “ΞἘ-.΄-ο-ξ.0Ὸτὐ ᾽ς a Ὸ -- - Πἅ--.---᾽ἐ 
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Ovue.oueErotis il arrive qu’au lieu d'un seul son liquescent ter- 
minant une formule, comme dans les cas précédents, il s'en pré- 
sente deux, ou méme dans quelques cas trés-rares, trois ou 
quatre, surtout dans le mouvement descendant. Le trait bouclé 
de la formule devient alors un trait arqué, et le signe se nomme 
ancus (2 pour le climacus; £ pour le pes subbipunctis. 

Ces formules s‘appellent aussi μενα cornuta ou sinuosa, pes 
cornutuim OU stnuosus, guilisma coruutum OU sinuosune. 

L'ancus présente dans un certain nombre de manuscrits une 
forme un peu différente : il s‘écrit a la maniere d'une c/zv7s, dun 
torculus etc. augmenté d'un crochet répondant au dernier son 
du groupe qui en effet est celui qui s'efface davantage dans 
l'émission de l'ancus “0 au lieu de 7. 

La note senzvocalis est devenue plus tard la Alzgue; mais, 
celle-ci n'a plus la méme valeur que la semzvocalis primi- 
tive. 

Nous venons de faire connaitre la forme primitive et régu- 
litre des signes principaux de la notation neumatique, de ceux 
du moins qui dérivent de l'accent grave et de l'accent aigu di- 
versement combinés. I] existe, avons-nous dit, des neumes 
d'une autre espéce, plus rares que les premiers, mais qui dans 
certains pays, comme par exemple dans Aquitaine, paraissaient 
avoir été longtemps les seules connues; ou du moins ce sont ceux 
que les monuments liturgiques de ces régions méridionales nous 
offrent le plus communément : on les appelle les xeumes a 
points super posés. 

Le systtme des accents, qui ‘consiste ἃ représenter les tons 
graves et les tons aigus par des traits diversement inclinés 
parle plus ἃ l'intelligence qu'aux yeux. Pour figurer d'une ma- 
ni¢re plus sensible et moins abstraite les mouvements divers 
de la voix dans le chant, on a imaginé de se servir du fozut 
comme signe du son. 

Le point n'est plus ici, comme tout ἃ l'heure, une forme deéri- 
vée; il est I'clément propre et constitutif de cette seconde espece 
de neumes. 

Le son, dans ce systéme, est donc représenté par le δοζηέ, 
tout aussi bien le son aigu que le son grave; et c’est par la com- 
binaison des δοΐμές que se figure la combinaison des sons. 


| 
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Lrs formules sont des groupes composés d’autant de Aoznts | 
distincts qu'il y a de sons différents, et les Aozuts sont disposés 
de maniére a diriger le mouvement de la voix de l'aigu au grave 
ou du grave a laigu. 

1° St le mouvement est descendant, la formule est composée 
de simples fozz¢/s ainsi superposés verticalement : et le Aozut 
placé au sommet de la perpendiculaire s’exprime le premier. 


Groupes 
descen- 
dants. 


e . . - 
Clits. * Climacus. 


2° St le mouvement est ascendant, les Aozw/s suivent une | | 
ligne ascendante tant soit peu inclinée vers la droite, et le pou Bien. 
culminant qui termine la série est allongé en forme de virga 

ou de petit cercle. 


£ Podatus. a” Scandicus. 


3° IL en est toujours ainsi de la derniére note d'une formule, 
quand cette note est plus élevée que la précédente. Exemple : 


ld Ξοῦχῶ . 
«Ὁ Porrectus. sf Climacus resupinus. 


4° 81 la note culminante de la formule n'est pas la derniere, 
le point n'est pas allongé. Exemple : 


8 - 
«> Lorculius. »§ Pes subpuncits. 


5° QuanT aux signes d’ornement, voici la forme 4115 affec- 
tent dans la notation ἃ pozuts superposes. 


Signes 
ad orne- 
ments, 


ean see SL7OphiCUs. Y Ouilisma. 1 Pressus. 
Ὁ. Semivocalis grave ou Cephalicus. 
J Semivocalis aigu ou Epiphonus. 


TEL est le mode primitif et ordinaire de combiner les notes 
dans ce systeme. 

BienTOr, en disposant les Aozz/s, comme il vient d'etre dit, on 
est arrivé a les relier entre eux et a former de la sorte des grou- 
pes, qui présentent une grande analogie avec les figures pro- 
venant de la combinaison des accents. Ainsi la c/zvzs presente 
cette forme 1 le ¢orculus celle de la clzvis li¢e précédée d'un 
point. .4 Les points primitifs du forrecius également se sont 
allongés en forme de traits, et soudés entre eux, surtout dans le 
porrettus prapuntits ou torculus resupinus ainsi écrit: (Ὁ 


Points 
liés. 


Tres πιουίεσ grégortennes. 


Nous voyons ici les deux systémes, celui des accents et 
celui des fords arriver aux mémes termes par des voies diffé- 
rentes. Partis de principes opposés, mais en réalité tendant au 
De Wine Mite alana qui est d’indiquer des groupes de sons, ils finissent 
ee par se rencontrer, par se compénetrer, par s'identifier méme, 

du moins en partie; soit par simple coincidence, soit peut-étre 
| aussi que les deux notations se sont emprunté mutuellement 
| quelques signes; qui sont devenus communs aux deux systemes. 
Cest du moins ce que nous remarquons dans un certain nom- 
bre de manuscrits; tandis que d'autres restent fideles a la tra- 


dition propre ἃ chaque systeme. 
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Clbapttre Ὁ, — puases DIVERSES DE L’ECRITURE 
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saN vain chercherait-on, soit au moyen des fozuts 
superposé, soit au moyen des accents com- | 
binds, a découvrir, comme plusieurs lont tente, | 

! 


l'intervalle précis que doit franchir la voix en pas- 
sant d’un son a un autre. Sous ce rapport, les neu- 
mes, quoi que l'on ait pu dire, n’offrent pas d’indication directe : 
ils ne peuvent suffire par eux-mémes a déterminer exactement 
l'intervalle des sons qui composent la mélodie. Indirecte- 
ment sans doute, la présence de certaines formules, et la 
manicre dont telles ou telles de ces formules se succédent, peu- 
vent servir de points de repére, et comme de clef pour la 
lecture du chant. Cest ainsi que le s¢rophicus, par exemple, 
correspondant presque toujours ἃ la note wf ou ἃ la note fa; le 
guilisma, a un intervalle de tierce mineure; ces deux neumes 
font indireétement mais véritablement fonction de clef. Toute- 
fois il est vrai de dire que les neumes n’ont pas ce but, et que | 
rien dans ce qui les constitue essentiellement, ne peut servir a | 
distinguer la distance tonale qui sépare dans chaque groupe 
tel son d'un autre. | 
La preuve évidente en est dans un fait aussi fréquent que | Les nee 
facile a constater. On voit en effet, dans les manuscrits, des notes ee ets 


dire€lement 


dont la forme est absolument identique et qui cependant expri- | fintervatte 
ment des intervalles totalement différents; c'est donc que la | “ 
forme de ces notes n‘indique pas les intervalles.Que l’onexamine, 
par exemple, dans un chant les différents podatus qui ον ren-_ 
contrent, on trouvera toujours que cette formule correspond a 
deux sons dont le second est plus élevé que le premier: mais 
Yintervalle qui les sépare, est-il d'une seconde majeure ou 
mineure, d'une tierce, d'une quarte ou d'une quinte? rien ne 
l'indique, puisque ces fodatus se ressemblent tous. 

Les anciens, qui faisaient usage de la notation neumatique, 
la nomment awsaelle précisément parce que l'usage et la tradition 
étaient, sinon absolument le seul moyen, du moins le moyen 
principal pour linterpréter. 


!| 
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Hvucpa.p, apres avoir parlé de la notation alphabétique au 
moyen de laquelle on peut, comme il le dit, chanter une mé- 
lodie quelconque, ajoute qu'il n’en est pas ainsi de la notation 
usuelle. Celle-ci, dit-il, composée de signes qui affectent des 
formes différentes suivant différents pays, peut, il est vrai, 
rappeler a la mémoire une mélodie connue; mais elle ne peut 
servir ἃ chanter, sans le secours d'un maitre, une mélodie 
que l'on n’‘a pas apprise; car les indications qu'elle fournit sont, 
sous le rapport de lintonation, vagues et incertaines; comme 
on le comprendra par l'exemple suivant : 


A 7.27 
Alleluia. 


On voit bien qu'ici la premi€re note, qui est un accent aigu, 
suppose un son relativement plus élevé que le suivant : on 
pourrait toutefois lui donner plus ou moins d’acuité, sans contre- 
dire ace qui est écrit. La seconde note, qui est un accent grave 
uni ἃ l'aigu, indique par conséquent une dépression de la 
voix; mais faut-il baisser le ton d'un degré, de deux ou de 
trois? il est impossible de savoir la-dessus lintention du com- 
positeur, si l’on n’entend quelqu'un chanter la note. Hucbald 
ajoute qu'il en est ainsi du reste; puis il indique la maniére de 
fixer avec certitude la valeur tonale des sons pour suppléer a 
linsuffisance des neumes. (Scriptores t. I. p. 117. Cf. t. IT. 
p-. 258). 

Pour déterminer le degré précis de chaque note sur I'échelle, 
faciliter ainsi l'étude du chant, et garantir les melodies grégo- 
riennes des altérations qui allaient devenir de plus en plus 
imminentes, on a eu recours ἃ divers moyens. Depuis long- 
temps déja, mais dans une mesure trés-restreinte, c’est-a-dire, 
presque exclusivement pour les exemples donnés dans les 
traités de musique, on s‘était servi de la notation alphabétique 
soit seule, soit jointe aux neumes. Quelques maitres de chant, 
comme S. Odon, songérent, dans un but spécialement didaéti- 
que, ἃ appliquer ce procédé a toutes les pieces du Graduel et de 
l'Antiphonaire. C’est ainsi qu’a été écrit, et écrit pour les écoles, 
comme nous l’avons déja remarqué, le manuscrit bilingue de 
Montpellier, dont 'heureuse découverte par M. Danjou, ne 
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nous laisse pas moins dans le regret pour la perte de l’Anti- 
phonaire de S. Odon. 
Penpant que l'on cherchait ainsi a faciliter la lecture des 
neumes, en leur adjoignant les lettres; dans le méme but et 
peu a peu se formait et se perfectionnait une autre méthode, 
qui devait avoir un succcs plus universel et plus durable. 
Pour indiquer d'une facon moins abstraite que par le secours 
des lettres, les intervalles que la voix doit parcourir en chantant, 
la pensée vint assez naturellement de disposer les neumes a des eae 


teur relati- 


hauteurs diverses suivant la différence des intervalles. Cette | 72" αν 
maniere fut d'abord appliquée a la notation τ forts super- κα μάλης 
poses; et cette notation en effet, par sa nature méme, était déja |*”" 
presque cela; il ne fallait que laisser suivre son cours a la 
pensée qui avait superposé les points pour arriver a faire éclore 
comme spontanément tout le systeme. 
NEANMOINS, méme avec les points, 1] fallait au transcripteur un 
soin extréme pour bien les échelonner et les disposer a la 
hauteur convenable. Afin de mieux y réussir, le copiste tracait 
une ligne autour de laquelle chaque note trouvait sa place. 
Au commencement de la ligne était écrite la lettre correspon- 
dant a la note qui devait avoir sa place sur la ligne méme; 
sinon, l'usage apprenait a connaitre cette note. 
Supposons que ce soit F (fa). Dans ce cas, les notes E 
(mi) et G (sol) se trouvaient tout prés de la ligne, lune au- 
dessous, l'autre au-dessus. Plus haut que le G (sol) venait 
A (la), et plus bas que E (mi) la note était D (re); et ainsi de 
suite, pour les autres notes, selon leur degré respectif de gravité 
ou d'acuite. 


fa sol la 


εκ Portée 
ieee —_——  ...- - .- -΄’----- ad une ligne. 
5 


mi re 


La méthode était simple ; mais plus les points représentant 
les sons devaient étre éloignés de la ligne, plus il était difficile 
au transcripteur de les placer ἃ la distance voulue, et au chantre 
d'apprécier cette distance. 
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(ΒΤ pourquoi il devenait nécessaire de tracer une seconde 
ligne qui, en fixant la place de la note distante d'une quinte de 
la premiere ligne, rendait certaine la lecture de cette note et de 
ses voisines. 


ῷ 
=a 


5 
re mi ἴα sol la 951 ut re πὶ 


Portée de 
deux lignes. 


Sans cette seconde ligne, la distance de sz et wf restait ambi- 
συ; plus haut, celle de χέ et mz impossible ἃ voir; mais avec 
les deux lignes, il devient plus facile de fixer tous les degrés de 
léchelle; pourvu toutefois, en ce qui concerne la note ἀξ, que 
celle-ci soit bien au milieu des deux lignes; et aussi que le γέ 
grave ne monte pas trop pres de la ligne du bas, et enfin que le 
221 aigu n’approche pas trop de la ligne supérieure. Si donc le 
copiste n’était pas guidé par un coup d’ceil stir, il y avait encore 
la matiére ἃ erreur; il ne restait plus, pour couper court a toute 
confusion et ἃ tout embarras, que de tracer une ligne au milieu 
des deux autres, répondant a la note Za. 


¢—_—. -— — 
Enfin, selon que le chant s’étend vers les sons graves ou vers 
les sons aigus, on ajoutait une quatri¢me ligne 


Portée de 
trots lignes. 


sia. ὁ a soit au 
Portée 


BE dessous dessus © 
de /: _— ὰπ deg: ——_ ῤ 
Et cest ainsi que se trouva inventée la portée actuelle de 
quatre lignes; et avec elle, les clefs : celle de C ou εἰ μέ, celle de F 
ou de fa. L’on employait quelquefois simultanément ces deux 


clefs, comme nous I'avons écrit plus haut; mais plus souvent une 
seule suffisait; on trouve, selon le besoin, 


Bev | lg eer tantot la 
eid... == clefdefa: 
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ou g, ou ὁ font, elles aussi, fonction de clef : 


8--------- — ieee 
Ge 

Dans lusage actucl, le ὁ ne dispense pas de la clef du. De 
son cote, le G n'est plus usité que pour la peortée de cing lignes 
dans la musique moderne. 

Artin que lceil ptit discerner plus promptement la ligne qui 
portait la lettre-clef, cette ligne fut distinguée par une couleur. 
Le rouge fut assigné généralement a la ligne du_/a et le jaune ἃ 
la ligne de I'u¢. Quelquefois lorsque le fa, désigné par le minium, 
se trouvait occuper un interligne, on n’en tragait pas moins le 
trait rouge; cela du moins dans le cas ou la note fa paraissait 
dans la mélodie; ce trait supplémentaire ne compte pas alors 
pour la portée, et n’en occupe pas toute la longueur.' 


CE systeme constitue ce que l'on appelle la notation Gzzdo- 
nicune, parce que Gui d’Arezzo a, sinon inventé, du moins 
perfectionné tout ce systeme, et l'a mis en pratique pour tout 
un Antiphonaire, quil offrit au Pape Jean XIX., ainsi noté avec 
les quatre lignes et les couleurs. Le Pontife fut émerveillé de 
ce genre de notation, par lequel ¢tait rendue si facile la lecture 
du chant. Dans un petit traité De zeneto cantu, devant servir 
de prologue ἃ son Antiphonaire, Gui expose lui-cméme les 
avantages de sa notation. Celle-ci toutefois ne parvint que bien ἃ 
la longue a simplanter partout; car jusqu'aux douziéme et 
treizicme siccles, on voit encore des livres notés a l’'ancienne 
manicre, c'est-a-dire avec les neumes sans lignes. 

L’usace des lignes facilita beaucoup la lecture des neumes, 
mais n’en changea ni la forme ni la signification, du moins dans 
le principe. 


1 Nous remplacons ici la ligne rouge par une ligne pointillée. 
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Pru ἃ peu cependant les neumes primitifs se trouvérent 
modifiés, non dans leur forme essentielle comime groupe, 
mais dans leur forme graphique; et ceci sous influence de deux 
causes. 

D'aborp, pour pouvoir étre disposés sur les lignes, certains 
traits prirent plus de corps; on marqua d'un point carré la téte 
de lazzrga dont, sans cette précaution, la place sur la portée serait 
demeurcée incertaine. Ce point devint bientét la partie principale 
de la formule, et le trait qui constituait d’abord la ez~ga se chan- 
gea en une simple ligature. 

La seconde et principale cause des modifications graphiques 
apportées aux neumes primitifs, ce furent les changements que 
l'écriture en général eut elle-méme a subir insensiblement. Mais 
au milieu de ces transformations graduelles et paralléles des 
neumes et des lettres, les neumes comme les lettres demeuré- 
rent toujours faciles a reconnaitre. Jorsque la plume eut 
élargi sa pointe, donnant aux lettres cette forme plus pleine et 
plus anguleuse qui caractérise l'écriture gothique, les neumes 
aussi prirent du corps et des angles; mais chaque groupe demeura 
ce quill était. Ainsi le fodatus fut toujours un podatus, le torculus 
un forcu/u s;de méme que dans le texte la lettre A fut toujours 
un A, le Bun B, malgré les modifications propres a chaque 
genre décriture et a chaque époque. 

Pour nous y reconnaitre plus facilement dans cette transfor- 
mation graphique des neumes, nous devons distinguer comme 
deux courants : lun qui se manifeste en Allemagne, l'autre en 
France et en Italie. 

L’ALLEMAGNE fut le pays privilégié du caractere gothique, 
qui y subsiste encore aujourd’hui; les neumes y furent écrits 
avec plus de rigueur, plus de logique et de tenacité que partout 
ailleurs, selon tous les principes de ce genre d’écriture. En Fran- 
ce et en Italie, les livres du moyen age sont aussi écrits en 
lettres gothiques, mais gén¢éralement avec plus de souplesse et 
de liberté : et en ce qui concerne les neumes, nous devons 
remarquer une différence dans la manicere dont la plume est po- 
sce pour les tracer. En France et en Italie, comme en Allemagne, 
la plume a le bec dlargi; mais en Allemagne, Ie bec de la 
plume a sa largeur posée obliquement, tandis qu’en France et 
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en Italie, il demeure dans la position verticale; ce qui donne 
de T'épaisseur aux traits horizontaux et un délié assez fin aux 
traits verticaux. Les tableaux que nous allons donner permet- 
tront de suivre les deux courants dont nous avons parlé. Nous 
étudierons d’abord la forme latine, puis la forme gothique des 
clefs; et ensuite celle des neumes, également dans les deux 
genres d’écriture. 

Les lettres, nous l'avons vu plus haut, n'ont commencé ἃ 
étre réguli¢rement en usage, comme clefs musicales, qu'avec 
les lignes de la portée; c'est pourquoi nous n’aurons pas a 
remonter plus haut que le onziéme siécle, époque ott apparait 
dans sa perfection la notation guidonienne. Les lettres-clefs, 
quant a la forme, ne se distinguent pas alors des lettres ordi- 
naires; ou s'il y a parfois, dans le méme manuscrit, une diffé- 
rence, celle-ci tient a ce que la musique n'est pas de la méme 
main que le texte, ou méme se trouve étre d’une époque pos- 
ferieure, 

Quanp on sloigne de I'origine, on voit les clefs se transfor- 
mer, en conservant le genre d’écriture propre ἃ chaque époque; 
mais il n’y a plus entre la clef et la lettre correspondante qu'un 
rapport de similitude générale; |’une n’est plus, comme ἃ I’épo- 
que primitive, la reproduction matérielle de l'autre. Ainsi dés 
les douziéme et treizi¢me siécles, mais surtout au quatorziéme 
et au quinziéme, on voit la clef de la musique et la lettre du 
texte conquerir, pour ainsi parler, chacune une existence propre 
et indépendante : soumises l'une et l'autre aux mémes lois calli- 
graphiques, chacune cependant se transforme asa maniere; mais 
toujours on reconnait dans la clef ἀκ la lettre C, dans la clef de 
fa \a lettre F, dans la clef de so/ la lettre G, dans le bémol et 
le bécarre la lettre B. Cest par altération que dans certains 
manuscrits le B guadratum ressemble a la lettre 2. 

11, est intéressant de voir ainsi les caracteres musicaux se 
transformer dans le cours des ages d'une fagon presque insen- 
sible, et pour ainsi dire inconsciente. On remarque, dans ce 
développement graduel, une spontanéité qui fait contraste avec 
le besoin d’'invention dont les esprits modernes sont si facile- 
ment tourmenteés. 

Mais voyons les tableaux. 


5d 


Les clefs 
se transfor- 
ment peu a 
peu. 


: ; ι, , 
| Lies melodies gréegoriennes. 


Notation LATINE. 


B wolle B durin 


EpoQues. | CLEF ΓΔ |CLEF DE fa. | CLEF DE sol. 
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La lettre F est celle quia subi les altérations les plus notables. 
Elle se compose régulicrement (un trait vertical, «Οὐ partent ἃ 
droite deux barres horizontales: lune au sommet, l'autre au 
milieu. Le trait vertical, surtout dans la notation latine, s'est | (Z/defa. 
arrondi, jusqu’'a devenir le demi-cercle qui forme le corps de la 
clef de fa dans la musique moderne. Les deux barres horizon- 
tales, dans certains pays, se sont transformées en de simples 
points, losanges pour le plain-chant, et ronds pour la musique; 
ailleurs elles se sont au contraire liées, ou ἃ la maniére d'un C 
ou a la maniére d'un ὦ. Celui-ci s’emploie également seul, sans 
le trait vertical, pour exprimer la clef de fa. La forme donnée 
a la clef de κοὐ dans Ja musique, présente une analogie frap- 
pante avec le G gothique ornementé, que l'on voit dans le 
deuxieme tableau de la page précédente. 

QuANT aux neumes, la forme que nous leur donnons est la 
plus réguli¢re en méme temps que la plus ordinaire : celle qui 
permet de lire plus facilement les différentes sortes de manus- 
crits appartenant au meme venre d’écriture. 

Dans chaque genre de notation, il se présente en effet des 
particularités plus ou moins importantes qui distinguent tel ou 
tel manuscrit, ou du moins telle ou telle classe de manuscrits. | 2%" 
Ces particularités consistent en ce que certains groupes sont |’** 
écrits diversement, et souvent aussi en ce que certaines nuan- 
ces d’exécution sont représentées par des neumes qui, non-seu- 
lement different pour le mode d’écriture, mais ne sont pas en 
réalité les mémes. Ajoutons cependant tout de suite, pour que 
lon ne croit pas quil y ait dans les manuserits des variantes 
sérieuses, que ces neumes différents sont toujours analogues et 
donnent pour Foreille un résultat presque identique. 

It en est des formes de notation dans les manuscrits, comme 
des formes d’écriture; elles peuvent varier non-seulement selon 
les Epoques, mais aussi selon les habitudes et quelquefois le 
caprice des copistes. De plus, les neumes ne sont pas toujours 
transcrits par des copistes de profession, mais par des notateurs 
qui semblent avoir travaillé pour eux seuls. On les lit cepen- 
dant, quand on est bien au fait des neumes et des mélodies, 
comme on lit un texte mal écrit quand on connait bien la langue, 
parce que les lettres mieux formées font deviner les autres. 


pases diverses des neumes. 55 
᾿ 


D6 


Transfor- 
mations des 
neumes la- 
Zins. 


izes melodies grégoriennes. 


Dawns la série des signes qui commence au bas de cette 
page et se poursuit au sommet de la suivante, nous allons 
du plus simple au plus composé. [La liste pourrait étre plus 
complete; mais telle que nous Ja donnons, elle fera suffisam- 
ment comprendre la manicre dont chaque signe va se modi- 
hant dans le cours des siécles, sans altération substantielle, 
jusqu’a lépoque ott les groupes se désagrégent et bientdt dis- 
paraissent, pour étre remplacés par les notes du_plain-chant 
moderne; ot il n'y a plus trace de formules, mais des notes 
uniformément juxtaposées les unes ἃ coté des autres. Nous 
ajoutons au bas de nos tableaux ces points carrés qui sont 
venus si malencontreusement se substituer, dans les livres 
actuels, aux beaux neumes erégoriens. 
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ComMeE nous l’avons déja remarqué, la téte ou point carre 
qui vient, a partir de l’époque guidonienne, surmonter la v7¢a, 
et en est des lors une partie intégrante et obligée, a été com- 
mandée par le besoin de déterminer avec netteté ἃ quelle ligne 
ou a quel interligne correspondait cette note; car couvrant 
plusieurs degrés de l’échelle, elle serait demeurée dans le vague 
si, en la tracant, la plume n’avait appuyé sur le degré voulu. 

Les autres signes subissent une transformation analogue : 
les traits déli¢s des neumes primitifs se renflent en certains 
endroits, pour marquer la place de chacun des sons sur la port¢e. 
I] arrive alors que ce qui dans les figures était d’abord acciden- 
tel, devient la partie importante de chaque formule; et les traits, 
qui seuls constituaient originairement le neume, ne sont plus 
que de simples ligatures. 


Sommet 
de fa virga, 
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A l'époque guidonienne, le Jodatus a deux formes. Souvent 
ces deux formes paraissent l'une et l'autre dans le méme ma- 
nuscrit : dans ce cas le premier, qui est moins arrondi, indique 
des sons plus marqués; l'autre, des sons qui coulent plus légé- 
rement. C'est un souvenir des signes Romanicens, dont nous 
aurons a nous occuper au chapitre suivant. . 

Des deux formes du forrcélus, la premiere est la plus usitée : 
pour tracer cette formule, comme pour les rhombes du climacus, 
le bec de la plume prend un instant la position oblique, qui est 
celle de l’écriture gothique; si la plume reste droite, les traits 
se renflent au bas et au sommet de la formule: c'est le second 
porreéius, qui ne différe en rien du premier pour la valeur. 

Examinons maintenant les neumes gothiques. 
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Novation GoOTHIQUE. 
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Nous avons ici, comme dans la notation latine, un double 
podatus : Yun plus appuyé, l'autre plus coulant. Dans lécriture 
gothique, la seconde forme du Jodatus sert quelquefois a tra- 
duire l'eAiphonus. On trouve aussi, dans les manuscrits alle- 
mands, une sorte de Aodatzs, dont la courbe initiale est redou- 
blée ὖ . Cest le pes guassus: L’usage qui en est fait, et la 
valeur qu'on doit lui attribuer, varient selon les manuscrits : 
dans quelques-uns, le pes guassus équivaut, pour l’exécution, 
au salicis; dans d'autres, au guilismza; mais plus ordinairement, 
au simple podatus de la premiére espéce. Dans certaines com- 
positions musicales du moyen Age, d'une facture particuliére et 
d'une exécution plus nuancée et plus expressive que ne le com- 
porte le chant grégorien, le pes guassus apparait plus fréquent et 


Pes quas- 
sus. 


60 


Du sjonction 
des éments 
de la for- 
mule. 


Notation 
Htalienne. 


Le méne 
signe peut 
avetr plu- 
SIGHTS SENS. 


Tees melodies gréegoriennes. 


demande un appui de la voix plus fort et plus vibré, en rap- 
port avec le genre de ces mélodies. 

On voit ἃ la derniére ligne des deux tableaux qui précédent, 
comment les traits constitutifs des formules se sont disjoints, 
de maniére a rendre la le€ture du chant trés-difficile. Cette alté- 
ration est analogue a la manicre dont certains livres sont datés. 
En lettres gothiques, l'année 1500, par exemple, s’écrivait 
ainsi : () Ὁ: mais il n'est pas rare de voir les éléments des 
lettres (D et 1D scparés de cette fagon : C19) 10. Pour lire 
une date ainsi écrite, il faut rejoindre par la pensée ce qui a 
été disjoint : il en est de méme des notes gothiques de la der- 
ni¢re période. 

Un certain nombre de manuscrits, particuli¢rement en Italie, 
présentent des figures de notes un peu différentes de celles que 
nous avons décrites, mais ot l'on reconnait cependant toujours 
les formules en usage partout. Ainsi dans ces manuscrits, comme 
on voit ci-aprés, la cézves est formée par la jonction de deux 
traits; le premier horizontal, le second vertical; elle ressemble 
a la deuxiéme c/s gothique. Souvent aussi les traits servent 
simplement a relier les notes de chaque groupe, comme on le 
voit, par exemple, dans le scandicus. 


VIRGA. PODATUS. CLIVIS. TORCULUS. SCANDICUS. 


ΠΡ ES ee τες. 7 


Pour ne pas s’exposer ἃ faire fausse route dans la lecture 
des manuscrits, il est d'une extréme importance de bien voir 
dabord ἃ quel systéme d'écriture ils appartiennent. I] faut 
aussi se rendre exactement compte des particularités que cha- 
cun d’eux peut offrir. Nous l'avons déja dit : il y a plusieurs 
manic¢res équivalentes pour le fond, mais différentes dans la 
forme, d’exprimer aux yeux un méme effet mélodique. D’un 
autre cote, un signe absolument semblable extérieurement, 
peut avoir tel sens dans un manuscrit, et un sens totalement 


different dans un autre. C'est ainsi, pour ne pas sortir du ter- 


rain oll nous sommes, que le caraclére d’écriture H qui, dans le 
latin, figure une consonne aspirée, est en grec une voyelle 
| longue appelée éa. Cest le méme signe, mais ce n'est pas la 


Vbases diverses des neumes. 


méme lettre. I] en est parfois ainsi dans les neumes : on ne doit 
pas 5 δὴ tenir uniquement a l'aspect quils peuvent présenter. 
Nous allons voir maintenant dans les signes d’ornement, 
appartenant soit ἃ l'écriture latine soit ἃ la notation gothique, 
des modifications graphiques analogues ἃ celles que nous avons 
précédemment constatées dans les neumes ordinaires. 


Noration LATINE. 


Signes d’ornement. 
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Nous avons deja dit ce que sont devenus chez les modernes 
le strophicus et le guzlisma. 

Lr cephalicus et Vepiphonus, qui sont la pligue de la notation 
carrée, ont été diversement reproduits dans les derniers manu- 
scrits, par conséquent aussi dans les premiers imprimés: on les 
a traduits tantot par une note a double queue |J ἢ, tantét par 


6| 


Traduction 
de la plique. 


Lees melodies grégoriennes. 


une caudée ordinaire au. tantot par une simple carrée ®. On est 
arrivé de la sorte a oublier que ces figures expriment toujours 
deux notes, et que, sans s’en apercevotr, on altérait les mélodies. 
Cette inintelligence et cet oubli expliquent plusieurs des fautes 
et des anomalies, dont actuellement fourmillent les éditions de 
plain-chant. 

Cr que nous venons de dire ne s’applique pas uniquement a 
la notation latine; c'est pourquoi, avant d’examiner les autres 
figures, il est bon d'avoir tout de suite sous les yeux le tableau 
général des transformations des signes d’ornement dans lécri- 
ture gothique. 

Notation [ΧΑΤΙΝΕ. 


Signes d’ornement. 
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Liancus, qui est au cephalicus ce que le clamacus est a la 
clivis, et ce quest l'cpiphonus prepunciis au scandicus, na pas 
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toujours été mieux compris que ses congéncres. la seconde 
forme de l'axcus présente avec celle de la c/zvzs suivie de lapostro- 
pha ou de Voriscus, une similitude quia parfois induit en erreur 
les copistes; il n'est pas rare en effet de rencontrer dans les ma- | 4,74" 
nuscrits la οὐΐοῖς strophica 15 mise pour Vancus 2. Cette confu- πεν 
sion de formules a été quelquefois aussi le résultat d'une simple 
négligence : dans la notation du quatorzi¢me siecle surtout, la 
derniére partie de la@ncus, semblable au cephalicus, s'est trouvée 
facilement séparcée de la premi¢re qui ressemble a la c/zvzs; 11 est 
alors arrivé que des trois sons qui composent laxcus, le second 
s'est trouvé redoublé comme dans le pressus. On a donc eu : 


Pan et méme fan, ou encore pee 


au lieu de fy qui équivaut ἃ cette formule 4, 


La notation @ points superposés, a laquelle il est temps darri- 
ver, a subi les mémes phases que l'autre, en demeurant toutefois 
plus fidéle aux formes primitives; les différences graphiques 
n'ont guére ici consister que dans le plus ou moins de grosseur aoe 
donné aux notes, et dans l’usage de la portée. Celle-ci, comme | des xeames 
nous l’avons remarqué, s'est trouvée équivalemment et de trés- ΑΝ, εἰ 
bonne heure employée dans ce systéme; car la superposition des 
points A des hauteurs relatives, rendues exactes par les lignes 
préalablement tracées ἃ la pointe séche sur le parchemin, pour 
régler ἃ la fois l’écriture du texte et celle des notes, constituait 
la portée musicale, avant que celle-ci [ἀντ inventée. 

Nous donnons ci-aprés les modifications progressives que 
ce genre de notes a recues, a l'instar de ce qui s'est operé gra- 
phiquement dans la notation guidonienne. Nous suivons le 
méme ordre et la méme disposition que plus haut, et nous don- 
nons aux formules le méme nom. 

On sait déja pourquoi la cliv7s, le torculus, le porrecius ont 
une double forme. 

Ler porrecius de la seconde espéce pourrait se confondre avec 
le guilisma, mais on remarquera que celui-ci a la partie infé- | Xessemétan- 
rieure plus prolongée. Cette similitude de forme semble indi- ee 
quer qu'il doit y avoir aussi une ressemblance d’exécution; es 
et nous verrons plus loin qu’en effet cette ressemblance existe. 
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NotraTION A POINTS SUPERPOSES. 


Neumes ordinaires. 
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Outre les neumes ordinaires, qui servent ἃ exprimer pure- 
ment et simplement les sons de la voix, avec la mani¢re dont 
ceux-ci sont groupés dans le chant, la notation @ Points super- 
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posés, comme nous avons vu, a aussi des formes spéciales de | 
notes pour indiquer les sons liquescents, trémulants, appuyes, | 
répercutés. En voici le tableau : 


NOTATION A POINTS SUPERPOSES. 


Signes d’ornement. | 
| 


STROPHI- EPIPHO- | CEPHALI- 


CUS. NUS. | CUS. ANCUS. |QUILISMA.| PRESSUS. 
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chant grégorien, ils sont ici, comme dans l'autre systéme, fidele- 
ment conserves. 
PLus nous remontons haut dans la chaine des siécles, plus est 
exa¢te et partout uniforme la maniére dont la suite des notes 
est divisée en formules. Mais ἃ mesure que nous nous rappro- 
chons des Ages modernes, bien que la série des notes soit tou- 
jours distribuée en formules, cette distribution devient plus 
arbitraire et moins fidéle ἃ la tradition. Aux quatorzi¢me et 
quinziéme siécles, les amateurs de chant ont d'autres soucis : la 
composition des motets, et le calcul des temps parfaits et zm- 
parfatts absorbent tous leurs loisirs et toute leur attention; le 
déchant et la mesure ont envahi le san¢tuaire; le plain-chant est 
abandonné ἃ la routine, et 511 en sort, c'est pour recevoir l’em- 
preinte d'un art musical nouveau. Cependant on écrit encore de 
belles notes sur le parchemin, on les enlumine merveilleusement; 


Les grou- 
pes de notes 
sont essen- 
tiels a toute 
notation. 


QuanT aux groupes de notes, sans lesquels il n'y a pas de 
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se donnent 
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mais que font les notateurs? Pour eux les groupes de notes ne 
sont plus qu'une affaire de main et de plume : ils s'inquiete- 
ront peu d’attacher a un groupe une note qui auparavant appar- 
tenait ἃ la formule voisine; ils coupent et tranchent sans merci, 
et recousent ἃ leur guise les notes et les figures. Ainsi, par 
exemple, supposons gue le calligraphe tombe vers la fin d'une 
ligne sur un groupe trop long pour ce qui lui reste d’espace : 
sans hésitation aucune et sans le moindre scrupule, il partagera 
la série des notes qui composent ce groupe, prenant ce qu'il lui 
faut matériellement pour achever la ligne, et rejetant le reste a 
la ligne suivante. 

IL ne s’‘écartera pas cependant pour cela des formes graphi- 
ques traditionnelles. Qu’il s'agisse, par exemple, d'un groupe de 
quatre notes descendantes, il les distribuera en deux groupes 
de deux notes chacun; mais celles-ci seront jointes comme le 
sont réguli¢rement deux notes dans le mouvement descendant, 
cest-a-dire que le c/imacus deviendra une double cls. 


CLIMACUS 1%, DOUBLE CLIVIS ω 


Maitre souverain des destinées du chant, le notateur, par 
cela seul qu'il ne sera pas sorti des formes usitees, croira avoir 
satisfait ἃ toutes les exigences. Souvent il se donnera_pleine 
carri¢re, sans méme avoir, comme dans le cas précédent, l’ex- 
cuse d'une apparente nécessité. Citons un exemple des licences 
auxquelles il peut se laisser aller, méme dans le cours de la 
ligne, et sans autre motif que son caprice. Le Répons Vos guz 
transiturt estis du Lundi de la quatrieme semaine de caréme, 
présente sur le mot Domino une suite de forculus d'une grande 
beauté, tant au point de vue du rhythme que de la modulation. 
Certains calligraphes ont cru sans doute plus simple de finir 
les groupes aux notes les plus graves. 
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un principe, de ne jamais finir un groupe, quand il y a encore 
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des rhomboides qui font les dclices de tetra calamus. Jusque-la 
du moins, ils ne font que substituer un groupe a un autre, et ils 
demeurent encore fideles aux formes régulieres : ce n'est que plus 
tard et insensiblement que des figures insolites paraissent sous 
leur plume. Bient6t cependant, les formules se désorganisent et 
s'‘émiettent, comme on le voit a ‘la derniére ligne des tableaux 
donnés ci-dessus, pour arriver enfin a la manicre moderne, 
cest-a-dire ἃ la disparition entiere des groupes, et par la a 
l'exécution martelée qui cara¢térise le plain-chant actuel. 

Akxrivons a la conclusion pratique. 

IL ne peut exister de doute sur la notation qui convient au 
plain-chant. Cette notation n'est pas a inventer; nous la trou- 
vons toute faite dans les monuments de la tradition. Elle se 
compose de notes simples: vevga ou puncium ; et de notes com- 
posées ou ligatures : fodatus, clivis, torculus, etc. Voila ce 4} 
faut reproduire simplement; sans cela on ne peut espérer de 
restauration s€rieuse du chant grégorien. Quand méme on ne 
serait pas certain d’abord de posséder la clef de ces signes, on est 
str du moins, en les reproduisant, de reproduire le vrai chant στέ- 
gorien, c’est-a-dire un chant noté d'une manicre conforme aux 
vrais principes d’exécution. Il est évident qu'une méthode qui ne 
pourrait cadrer avec cette notation traditionnelle devrait, pour 
cette raison seule, étre condamnée sans appel. Ce nest pas a 
dire cependant qu'une maniere de chanter doive étre jugée 
bonne, par cela seul qu'elle concorde avec la bonne notation, 
ou bien que Teffet en parait agréable; car on peut évidem- 
ment, sans contredire la notation traditronnelle, comme aussi 
sans blesser loreille, moduler en se servant des mémes notes que 
dans les livres grégoriens, d'une fagon qui ne serait nullement 
celle de S. Grégoire. Toutefois; nous le répétons, il y a un grand 
pas de fait, lorsque l’on peut étre certain d’avoir retrouvé la vraie 
notation, la notation vraiment traditionnelle et grégorienne. 
Nous disons vefrouver, bien quelle π΄ αἷς été perdue que dans 
l'usage, et depuis un temps relativement court, lorsqu’on le com- 
pare a celui oti cette notation s'est maintenue sans altération. 

Or la certitude de posséder la notation véritable, celle dont 
toute la tradition s'est servie pour écrire le plain-chant, résulte 


Lanotation 
tradition- 

nelle est la 
seule bonne. 
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| clairement, croyons-nous, de tout ce qui précede. Nous avons 
suffisamment fait voir en effet, que la notation primitive et celle 
qui a précédé immeédiatement les altérations dont nous avons 

Unité de parlé, sont une seule et méme notation, qui s'est développée 

| progressivement et régulierement, comme se développe tout ce 
qui a vie, comme se développe une plante qui germe, s’épanouit, 
fleurit, pousse des fruits; mais qui, au milieu de ces transfor- 
mations successives, est toujours la méme plante. 

AFIN de mieux apprécier la raison archéologique en méme 
temps que la portée pratique des signes de notation, tels que 
la tradition nous les a transmis en les perfectionnant, nous 
devons, au risque d’empiéter sur la question du rhythme que 
nous traiterons plus loin, écarter tout de suite certaines idées 
fausses ou inexactes qui pourraient empécher de bien inter- 
préter plusieurs de ces signes, particuli¢érement la vzxga. Ce 
qui nous conduira a parler des lettres dites s¢guzficatives, et 
des signes attribués ἃ Romanus. 


Cliapitre 1, a NEUMES PAR RAPPORT A LA Mar 
OU A LA FORCE DES SONS.--LETTRES SIGNIFICATIVES.- 


SIGNES ROMANIENS. 


: A : | 
eee ES neumes, soit les neumes ὦ pots superposes, | 


indiquent : 


quels sons au contraire doivent étre disjoints. 


2° Dans quel cas la voix doit monter, dans quel cas elle doit 


descendre. 


3° En quelles circonstances particulieres, il convient de faire 
entendre des sons ¢rémulants, liguescents, appuyds, syncopés, 


repercules. 


soit ceux qui dérivent de l'accent, ont par eux- 
mémes un triple but, une triple signification. Ils | 


° Quels sons doivent ¢tre liés dans le chant, 


La liaison ou la division des sons est le point capital, et 


sous ce rapport les neumes ont été parfaits dés l'origine. 


Lr mouvement de voix, ou ἃ l'unisson, ou du grave a l'aigu, 
ou de l'aigu au grave, nest indiqué d’abord dans les neumes, 
que d'une maniére vague, ainsi que nous l’avons vu. Nous avons 
expliqué les perfectionnements successifs de la notation neu- 


matique, pour suffire aussi sous ce rapport a tous les besoins. 


Quant ἃ ce qui touche aux ornements mé€lodiques, les 
premiers neumes étaient d'une trés-grande richesse, et il serait 
difficile de reproduire aujourd'hui, soit dans lécriture soit dans 
l'exécution, des nuances d'expression aussi multiples et aussi 


deélicates. 


On a voulu chercher autre chose dans les neumes. Habitué 
que l'on est a diviser les notes musicales modernes en longues 
et breves, fortes et faibles, on’ s'est tout de suite préoccupé de 
trouver également dans les neumes du chant grégorien, des 
valeurs diverses en durée ou en force; comme si le rhythme 
erégorien était établi sur les bases de la musique mesurcée. De 
la des erreurs et des confusions nombreuses que nous voudrions 


prévenir, en montrant que les neumes, par rapport a la durée 


ou ἃ la force des sons, n'ont nullement le sens que l'on 
trop haté de leur attribuer. 


s'est 


Les neu- 
wes ont ΜΗ 
triple but, 


Les élé- 
ments du 
rhyvthme 
mesuré ne 
sy trouvent 


pas. . 


On πὸ dott 
pas cher- 
cher dans 
les neuntes 
des longues 
et des bre- 
ves. 


Valeur de 
fa virga. 
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LrEs neumes par eux-mémes ne déterminent pas la durée 
relative des sons. 

Sans doute il se trouve parmi ies neumes certains signes, 
comme par exemple le Aressus et aussi le strophicus, qui sup- 
posent toujours et indiquent par conséquent une prolongation 
du son. De méme, lorsque deux groupes sont unis de la maniére 
que nous avons deécrite a propos des sons syncopés, il y a aussi 
dans ce cas une tenue de la voix sur la méme corde, c'est-a-dire 
deux notes qui équivalent a un son d'une durée plus longue. 
Mais en dehors de ces signes spéciaux, il y a la note simple, 
virga ou punctunc; il y a les formules communes et ordinaires, 
telles que le podatus, la clivis, le torculus, le climacus, le scan- 
dicus, etc. Or nous disons que rien dans les notes simples, rien 
non plus dans les traits essentiels dont les groupes de notes 
sont compos¢és, n'indique la durée relative des sons qui leur 
correspondent. 

En effet, les éléments constitutifs des formules, on s'en sou- 
vient, sont : 1° la ligne penchée vers la droite /; 2° la ligne incli- 
née vers la gauche \ ; 3°le point *. 5} se présente dans quel- 
ques manuscrits, des neumes plus variés, cette plus grande 
variété tient a des traits accessoires ou ἃ des modifications acci- 
dentelles dont nous parlerons : ici nous étudions les formules 
telles qu’elles sont en elles-mémes, abstraction faite de tout 
accessoire. 

Or qu'est-ce que la v7rga isolée ? et dans les formules, qu’est-ce 
que le trait incliné sur la droite? nous l'avons vu : c'est le signe 
d'une élévation de la voix, d'un son plus aigu. Qu’est-ce que le 
puncium seul ou dans une formule? quest-ce que le trait incliné 
sur la gauche? le signe d'un mouvement contraire, c’est-a-dire 
d'un abaissement de la_ voix, d'un son plus grave. 

TELLE est la signification propre de ces éléments, qui se com- 
binent de diverses manieres, selon la diversité des groupes, 
mais qui sont les mémes pour tous et doivent avoir dans tous 
le méme sens. 

Les auteurs modernes qui ont vu dans la zrga, soit isolée 
soit en composition, une note qui par elle-méme serait plus 
longue, et dans le puzc?um seul ou faisant partie d'un groupe, 
une note breve, nese sont pas sans doute apercu de ce quill y a 


‘Oe ta Durée ef Be la force Des Sons. 


Vétrange et d’absolument inadmissible dans les conséquences 
auxquelles leur systeme les a conduit, ou logiquement devrait 
les conduire. Voyons-en quelques-unes. 

En etudiant les manuscrits les plus anciens ct les plus corrects, 
ceux de 5S. Gall par exemple, on a vite remarqué que la vrga 
des neumes, conformément a ce que nous avons dit, répond 
toujours et dans tous les cas ἃ un son plus clevé que le suivant 
ou que le précédent; tandis que le AuzdZum au contraire indique 
toujours un son relativement plus grave. Mais quel chant obtien- 
drait-on, si toute note plus clevée était par le fait seul de sa 
position culminante nécessairement une note plus longue, et 
toute note grave, une note forcément plus breve? Ainsi, par 
exemple, dans le Glorta tu excelsts indiqué au Missel pour les 
fétes doubles, on trouve les mots éox@ voluntatis avec la virga 
sur chacune des deux derniéres syllabes, et un peu plus loin les 
mots wusercre nobis finissant au contraire avec deux puncfum. 


“7 
bone volunta-tis. mise-rere nobis. 


PouRQuol cette différence ? Pourquoi 067s serait-il bref, et les 
syllabes ¢a¢7s longues ? N’est-il pas plus simple de voir dans cet 
exemple que la voix monte pour arriver sur la fin du mot vo- 
luntatis et descend sur nobis ? 

TEL est en effet le motif qui explique la présence ici du jzz- 
Clum, la de la virga; motif qui a la vérité n'existe plus depuis 
que les notes sont échelonnées sur la portée musicale, mais qui se 
comprend trés-bien a l'époque ott les neumes étaient encore 
écrits 72 campo aperto, sans aucune ligne. Veut-on un autre 
exemple? Dans le WV. du Graduel Christus facTus est, on remar- 
que une suite de vga sur les mots exvaltawit lum; tandis que 
plus loin sur les mots guod est super, dans les manuscrits, c'est 
le punétum qui affecte uniformément chaque syllabe. 


pa See 


fet ok Lo es τὰ: 
et exaltavit illum. quod est super. 


¢] 


La virga ef 
δὲ punctum 
7solés, 


La virga ef 
Ze punctum 
dans les 
£roupes. 


La virga 
nest pas une 
note forte. 


| 


lies melodies grégortennes. 


Crete différence de notation s’explique trés-bien d’aprés nos 
principes et en méme temps les confirme: dans le premier pas- 
sage la voix se maintient sur les cordes aigués, on a la v7rga,; dans 
la seconde le chant est sur les cordes graves, on a le pundtum. 

Silavzga était une longue et le ῤηιμέζε une bréve, il faudrait 
logiquement chanter ici toutes notes bréves et 1a toutes notes 
longues. Non seulement dans ce morceau de chant, mais partout 
et toujours nous devrions procéder.de la sorte, puisque partout 
et toujours cest la méme maniére de noter; puisque partout et 
toujours les notes qui se suivent a l'unisson, quelque longue 
quen soit la série, sont uniformément ou toutes des v77ga, ou 
toutes des punclum. 

Pour les groupes, la conséquence du systeme que nous 
combattons serait que dans chaque formule toute note culmi- 
nante devrait étre toujours longue, sans exception aucune, 
et celle-la seulement; ainsi la seconde note du jodatus, la 
seconde du forculus, la premiere et la troisiteme du jorredtus 
seraient autant de longues : conséquence inadmissible. Nous ne 
devons donc pas chercher dans la différence du punc7um et de 
la ezxga un moyen de déterminer la valeur temporaire des sons 
dans le chant grégorien. 

Mats puisque la wrga est originairement l’accent aigu, 
nindiquerait-elle pas du moins un son fort, accentué? Non, 
encore. Il est impossible en effet de rien comprendre a la théo- 
rie des anciens sur l'accentuation et de bien interpréter leur sys- 


| teme de notation musicale, si l'on ne consent pas ἃ se mettre 
_a leur point de vue; si l'on s’obstine, par exemple, ἃ confondre 


dans le chant, comme dans la lecture, d'une part l’acuité avec la 
durée du son, l'accent avec la quantité; et d’autre part, cette 
méme acuité du son avec la force ou l'intensité qu’on peut lui 
donner. Bien que souvent simultanées, ces modifications de la 
voix chantante ou parlante demeurent en elles-mémes toujours 
indépendantes et séparables; souvent aussi de fait elles se trou- 
vent sépareées. 

Que dans le simple langage le mouvement alternatif d’arszs 
et de ¢hesis améne grammaticalement, d'une facon réguliére, 
le temps fort sur la syllabe aigué, et le temps faible sur les 
syllabes graves, la chose est facile ἃ comprendre; mais lorsque 


‘De la Durée et De la force des sons. 


le langage, au lieu d’étre simplement accentué, se trouve chante, 
cest bien différent; car alors le chant absorbe l'accent; et puis- 
que déja, comme nous I'avons remarqué, la modulation plus va- 
riée du débit oratoire vient souvent modifier l'accent gramma- 


tical, ἃ plus forte raison, celui-ci devra-t-il facilement disparaitre 


en présence de l'accent musical et du chant proprement dit. 

Iv est done inutile et méme impossible didentifier, au point 
de vue du temps fort, l'accent aigu du discours ou l'accent 
tonique’ qui vient relever de distance en distance certaines 
syllabes, et l'accent aigu de la musique qui n’a ni la méme régu- 
larité, ni la méme alternance. Souvent, par exemple, celui-ci 
maintient la voix sur plusieurs syllabes de suite ἃ une égale 
hauteur; ce qui obligerait ἃ donner plusieurs temps forts suc- 
cessifs, sans mélange de temps faibles, et serait destructif de 
tout rhythme et de tout accent. 


Les motifs qui nous ont empéché plus haut de regarder la 


virga comme une note longue, s'opposent donc également a ce 
que nous puissions la considérer comme une note forte par elle- 
méme. C'est un fait, comme nous l'avons dit, que la verga 
dans les anciens manuscrits se poursuit uniformément sans mé- 
lange de pundium sur des lignes enticres de chant; ce qui arrive 
toutes les fois que la voix ne doit ni monter ni descendre, comme 
par exemple, dans le chant d'un Psaume, entre l'intonation et la 
médiante, et depuis celle-ci jusqu’a la terminaison; deés lors, 
pour étre logique, il faudrait dire que ces notes successives 
sont toutes également accentuées, ce qui est impossible; ou bien 
alors avouons que la vga rest pas le signe de l'accent entendu 
dans le sens d'un temps fort. La vraie signification de la vzrga 
est donc celle que nous lui avons donnée et que nous lui main- 
tenons, en la considérant simplement comme une note relative- 
ment plus élevée que le fundclum. 

Lrs neumes primitifs transportés sur la portée furent ce quils 
étaient auparavant et demeurérent intacts, tant que subsisterent 
les saines traditions; sauf les modifications purement graphi- 
ques et vraiment accidentelles que nous avons décrites. ‘Toute- 
fois plusieurs choses avaient perdu leur raison d’étre. Ainsi, 
la distinétion entre la erga et le pundétum, Vune désignant, 
comme nous venons de le prouver, un son relativement plus élevé, 


ai la teneur 
des Psau- 
mes, lesnotes 
out toutes la 
méme for- 
me. 


Lees melodies gréegortennes. 


Usage de 
da note σὰ μ- 
εἶδε. 


β 
β 


l'autre un son relativement inférieur, devenait inutile : puisque 
la place de la note sur l’échelle en déterminait désormais avec 
netteté l'intonation. On pouvait done employer, chaque fois qui 
s'agissait d’exprimer un son unique, grave ou aigu, l'un ou l'autre 
de ces signes indifféremment,ou seulement l'un des deux, c’est-a- 
dire toujours la wzga ou toujours le puné?um, Mais ce ne fut que 
trés tard que Ion en arriva a cette pratique. Pendant longtemps 
encore, on vit la virga et le punc?um paraitre simultanément sur 
la portée, sans que l'on puisse toujours bien deviner la raison 
qui a pu a tel endroit motiver le choix de la note caudeée a tel 
autre, de la note care, ou méme dans certains livres, de la note 
losange. 11 semble souvent que I'arbitraire et la pure fantaisie du 
calligraphe ont présidé ἃ ce choix; et quand on voit percer une 
pensée, il est rare que I’écrivain y demeure fidele jusqu’au bout. 
Quelquefois cependant la note caudée marque assez réguli€re- 
ment le commencement ou la fin d'une syllabe musicale ou d'un 
petit membre de phrase méelodique. D’autres fois les notes sont 
caudées, carrées ou méme losanges a limitation de ce qui se 
ferait réguli¢rement si ces mémes notes, au lieu d'appartenir 
chacune ἃ une syllabe du texte, se trouvaient reunies en scaz- 


| dicus, climacus, Ou en un autre groupe. 


1° Notes caudées répondant a la v7xga de la notation primitive: 


: — 


Victimze paschali laudes immolent christi-ani. 


2° Notes caudées marquant la fin des mots: sora ultim@ wvocts. 


Victime | paschali | laudes | immolent | christi-ani. 


3° Notes caudées, carrées ou losanges, en rapport avec les 
formules mélodiques : 


σ΄} us A JE. lige 


| 


Victimz paschali laudes immolent christi-ani. 


‘Oe la Durée et δε la force des sons. 


CHAQUE manuscrit, sous ce rapport, a son systeme, quand ce 
n'est pas, comme nous le disions, fantaisie pure. L’accent tonique 
a aussi quelquefois eu son influence pour motiver la caudée; 
mais Tidée de donner ἃ cette note une vraie valeur de lon- 
gue ou d’accent est unc idée toute moderne. Guidetti au 
seizieme siecle ne l'avait pas encore soupconneée, et ce n'est que 
dans les éditions posthumes de son Dercclorium que lon voit la 
note caudée avec une valeur spéciale. Le systeme de Guidetti, 
qui est né de lui et est mort avec lui, consistait a signaler cer- 
taines notes, quil voulait qu'on exprimat différemment des 
autres, en les surmontant d'un signe de son invention. 

Vorct le texte de l'auteur, que nous empruntons ἃ la seconde 
édition de son Dircortum. (Rome. 1589.) 


Nov. autem sunt hujusmodi a¢aane 

Η τς nota ® vocatur brevis cui subjecta syllaba ita profertur 
ut in canendo tempus unum insumatur. 

Η πὸ ὁ dicitur semibrevis .... dimidium untus temporis. 

H.«c altera @... paulo tardius. 

Η εἰς ᾳ΄.... duorum temporum. 

H.% ae conjunctz. Tunc syllaba subjacens lent quodam spi- 


} 


| 
| 


| 


ritus impulsu pronunciabitur; proinde ac si duplici scriberetur | 


vocali, ut Doominus pro Dominus, sed cum decore et gratia, 
quod hic doceri non potest. Citons un exemple : (Aage 487.) 


De-us in adjutori-um me-um intende. 


En général, surtout en Italie, dans les premiers imprimes 
comme dans les manuscrits, toute note isolée est une note 
caudée. En France, les imprimeurs font volontiers usage de la 
simple carrée; en Espagne, de la note losange. Ces divergences 
n'ont dimportance qu’au point de vue calligraphique ou typo- 
graphique; elles ne font rien ἃ T'exécution du chant, comme 
nous le verrons en exposant plus loin les principes du rhythme 
gregorien. 

La thése que nous soutenons sur l’insulfisance des neumes al 
exprimer, soit les intervalles précis que la voix doit successive- 


Sl 
σι 


Svstéme de 
Guidett?, 


a) 
ὌΝ 


1. ἐκοίε de 
ἜΣ Gall. 


ee 
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ment franchir, soit la durée ou l’intensité relatives des sons, con- 
cerne, comme nous l'avons dit, les neumes pris en eux-mémes, 
cest-a-dire dans les éléments qui les constituent, abstraction 
faite de tout accessoire. Mais dans plusieurs manuscrits, ceux 


_de 5. Gall par exemple, et quelques autres de la méme école, 


les signes que nous avons décrits présentent des particularités 
et des adjon¢ctions remarquables, dont il nous faut tout de suite 
expliquer la nature et le but. 

On voit en effet, dans ces manuscrits, certaines lettres accom- 
pagnant ¢a et la les neumes, puis certains petits traits ou points 
semblant faire corps avec les formules elles-mémes, mais devant 
en étre soigneusement distingués. 

Pour ce qui concerne ces lettres, il faut également bien se 
garder, comme nous l'avons dit deja, de les confondre avec 
celles qui constituent la notation alphabetique. 

L’oriGrne des lettres et des signes accessoires dont nous par- 
lons est connue; il peut étre utile de la rappeler ici brievement. 

A τὰ demande de Pépin et de Charlemagne, les Papes, on 
le sait, envoyérent a plusieurs reprises des chantres habiles pour 
apprendre aux Francs et aux Germains les mdlodies grégo- 
riennes. PETRUS et Romanus furent deux de ces deéputes. [15 
partirent ensemble de Rome; mais on raconte qu’au passage 
des Alpes, Romanus tomba malade, et alla pour se rétablir 


| demander l'hospitalité ἃ la fameuse abbaye de 5. Gall, laissant 


son compagnon poursuivre sa route jusqu’a Metz, ott se trouvait 
alors le centre d'instruction pour Tenseignement du chant 
romain. Romanus se plut ἃ 5. Gall et y fixant son séjour i 
fonda la une école de chant qui devint l'heureuse rivale de celle 
de Metz. Il avait apporté avec lui des livres notés en neumes* ; 
mais, comme le disent les auteurs, c'est plut6t par la parole que 
par lécriture, potas colloguendo quam. conscribendo, qu'il est 
possible d’enseigner la maniere de bien chanter. Vu en effet la 
nature des neumes, vu surtout l'allure libre et naturelle du chant 


| 11 bibliothéque de 5. Gall conserve encore en assez bon nombre des Antipho- 
| naires et des Graduels trés-anciens dont Pun deux, publié en /ac-szmile par le 
P. Lambillotte, parait étre contemporain de RoMANUS; mais quand méme on en 
douterait, il est impossible de ne pas voir dans ce monument venerable, et dans les 
autres de la méme école, la reproduction du chant, tel que Romanus lenseignait. 


‘Oc ta Durée et De la force Des Sons. τῷ 


erégorien, il fallait ἃ S. Gall comme ailleurs, pour interpréter | 
les neumes, le secours de l’enseignement oral. D'un autre cote, 
pour aider ses éleves a retenir ses legons, Romanus a eu recours 
a certaines lettres et a certains signes particuliers ajoutés aux | 
neumes. Ces adjonctions ne sont peut-étre pas de l'invention de 
Romanus, car on en trouve de semblables dans quelques manu- 
scrits de différentes provenances; mais ila fait un usage spécial 
de ces signes, qui pour cela sont appelés signes Aomaniens. 

Lrs lettres, mises ¢galement en vogue par le chantre Romanus, 
sont nommees s7evzficatives par le bienheureux Notker, qui en ae 
donne la clef. Elles sont destinées ἃ avertir le chantre, dans les en- | %8"%"" 
droits ot l'on peut présumer qu'il sera plus exposé a se tromper. 
Parmi ces lettres, 1° les unes ont rapport a l'intonation; ainsi : | 

| 


a, l,savertissent d'élever la voix : altius — levatur — sursum, 
d et τ indiquent au contraire une dépression du son : depre- 
matur ZU SULI0. | 


e, entre deux notes, signifie quelles sont unissonnantes, cgaa- 
liter (sonantes ). 
. 2° [D’autres concernent la nature du son: 
f et & marquent un son éclatant : frexde, klange (pour clange). 


£ —- un son guttural. | 

hh -- une aspiration. | 

r -- une crispation du son. 

0 τος une certaine emphase. 

3° D’autres insinuent le mouvement lent ou rapide de la 
note ou de la formule : 

ς exprime la celérité : celertter — citius. 

¢ et 2 marquent la tenue de la voix : fene, preme. 

a indique un retard, une certaine pause : evpecta. 

4° Certaines lettres ont un sens plus général: 

ὁ se joint a une autre lettre pour dire de bien faire ce que 
celle-ci recommande : 0/, c'est-a-dire bene tenete. 


m invite a la modération : wecdrocriter. 

z appelle lattention : ποία. 

5° D’autres lettres enfin n’ont aucun sens. Notker veut dire 
sans doute quelles sont inusitées. Ce sont g, 7, }, 2. 

Pour mieux faire comprendre l'usage et la portée des lettres 
significatives, nous allons en donner un exemple. 


Trees melodtes grégoriennes. 


A ta fin des versets de Graduel ou d’4 Veluia, on rencontre 
tantdt l'une tantdét l'autre des modulations suivantes : 


On comprend combien il est facile au chantre de prendre l'une 
pour l'autre. Pour prévenir toute ambiguité, le notateur des 
manuscrits de S. Gall a mis dans la seconde modulation un 7 
(cwsum) au-dessous du dernier point du clzmacus, c’est-a-dire a 
l'endroit méme ou les deux phrases mélodiques commencent ἃ 
étre différentes; comme pour dire au chantre: prenez bien garde, 
vous pourriez étre tenté de ne descendre ici quau 7¢, c'est lat 
que vous devez atteindre en omettant le χε. 

Signesro.| | WIENNENT avec les lettres, les traits ou points surajoutés aux 
manens. | Hames, Ces traits ont pour inventeurs, les inventeurs mémes 
des lettres seguificatives : comme celles-ci, ils se présentent 1a 
seulement ott le chantre est jugé avoir besoin d'indication, et doit 
étre mis en garde contre une erreur. On remarque donc dans 
les manuscrits de 5. Gall un trait surmontant la c/vzs, un 
point occupant la téte de la vga"; de plus, certains punc?unz, 
dans le climacus*? par exemple, se trouvent plus marqués. De 
méme Il'accent grave ou le pied du fodatus, les traits du ¢orcu- 
/us sont plus forts que dans les formules ordinaires. 


᾿ 


id 


wou 


VIRGA. CLIVIs. PODATUS. TORCULUS. 
i ue οἰ ἘΞ 
CLIMACUS, PES SUDIATESSERIS. SCANDICUS SUBBIPUNCTIS. 
ς “, 
[> b τ εὖ 
- 2 eT 


- 
-- 


1Ce point au sommet de la σώσα a une origine toute différente de celui que nous 
voyons apparaitre ἃ l’époque guidonienne. La signification en est également toute 
autre : dans l’écriture romanienne, la téte de la vzv-ga a une valeur pour le rhythme ; 
dans Pécriture guidonienne, elle est purement graphique. 

* Le point final du c@¢mzacus, dans certains manuscrits, comme celui de Montpellier, 
sallonge régulicrement en forme de virgule. Cette virgule n’a rien de commun avec 
la notation romanienne; elle est le résultat d@’une habitude de copiste, semblable ἃ 
celle qui a fait transformer en y grec Ii final de certains mots, ex. Henry; ou quia 
fait donner la forme du j au dernier i, lorsquil y en a plusieurs ἃ se suivre dans 
un nombre en chiffres romains, ij. iij. viij. etc. 


Oc la Durée εἰ ὃς la force δε sons. 


La présence du point ou petit trait surajouté, comme aussi le 
renforcement du puxcZum, indique un ralentissement de la voix. 
Ce retard correspond souvent a ce que Gui d’Arezzo appelle 
mora ultim@ τρεῖς. 


Icr la voix se repose un peu sur la fin de chaque groupe; et 
méme pour le dernier, le retard devant étre plus sensible 
commence ἀὲς la pénulti¢me note. Aussi voyons-nous que ces 
points, ou ajoutés ou renforcés, affectent de préférence la fin des 
groupes et se multiplient davantage lorsque la pause est plus 
importante. Ces retards de la voix, marques par certaines 
lettres ou par des traits et des points forts, peuvent toujours 
facilement s‘observer, méme lorsque la notation ne reproduirait 
pas ces particularités; pourvu toutefois que les groupes soient 
bien distribués et bien espacés sur la portce. 

ParMices signes, lettres ou traits, qui viennent comme acces- 
soires dans les neumes, et qui sont propres a un petit nombre 
de manuscrits, ceux qui ont rapport a l'intonation a, 2, 5, 7 sont 
devenus inutiles, une fois que les neumes ont été disposes sur 
les lignes de la portée. Ceux qui indigquent un son éclatant, 
guttural, aspiré, etc. sont rares, ou sont ad ἐζόϊξεηνε, comme en 
général dans la musique, tout ce qui est ornement pur. 

Nous devons remarquer qu'il y a trois sortes de c/7vzs dans 
les manuscrits romaniens: la premicre ne porte aucun signe 
particulier, parce que l'exécution en est facile; la seconde est 
surmontée d'un ¢, indiquant quil n’y a pas a sarréter sur cette 
formule, mais a la couler lég¢rement; la troisieme est marquée 
d'un trait horizontal, qui est Tindice d’un ralentissement dans 
le mouvement. 


CLIVIS ORDINAIRE,. CLIVIS BREVE. CLIVIS LONGUE. 
ς 
A “1 7 
Le trait horizontal, analogue ἃ celui qui surmonte la simple 


virga,a été pris par quelques interprétes, mais a tort, pour un 
ς couché; on n'a pas pris garde que dans une écriture cursive, 


τὸ 


Stones du 
retard dela 
TOIL. 


Trots sor- 
tes de clivis. 


Tripun- 
clum. 


Salicus. 


Les signes 
ne peuvent 
tout expri- 
mer, 
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les traits de cette nature ne peuvent ressembler ἃ ceux que 
l'on tracerait ἃ la régle, et que facilement ils sont un peu 
arques. 

Une particularité également nécessaire ἃ signaler dans les 
manuscrits de 5. Gall, reproduite dans plusieurs autres, c'est la 
maniere dont sont écrits, en certaines circonstances, le /oxculius 
et le pes subbipunctis. On rencontre en effet ces deux neumes 
sous une forme qui semblerait empruntée a la notation ἃ οϊηές 
super posés, lien qu'en réalité elle n’appartienne pas a ce sys- 
teme. Sous la seconde forme dont nous parlons, le /orcudus est 
nomme ¢ripunclum, et le pes subbzpunciis est désigné par le sim- 
ple qualificatif neutre sabdipunce. 


TORCULUS ORDINAIRE. TRIPUNCTUM. PES SUBBIPUNCTIS. SUBLIPUNCTE. 


Ae) a ie ἢ: 


Cr qui caractérise pratiquement et distingue le ¢7punlum 
et le sudbdcpundle, Cest que dans l'une et l'autre formules, les 
premiers sons se trouvent ou sur le méme ton ou ἃ un demi- 
ton de distance. I] y a aussi dans les manuscrits romaniens une 
sorte de pes guassus ou de sadicus ainsi figuré ¢/; il ressemble 
pour la forme et l’effet melodique au guz/isma, avec cette diffe- 
rence quil répond a une tierce majeure au lieu d'une tierce 
mineure, et qu'il n'a que deux courbes au lieu de trois. 

Pour ces particularités, que la plupart des manuscrits ne pré- 
sentent pas, on comprend que ceux qui les contiennent les 
donnent avec plus ou moins d’abondance; on comprend aussi 
comment les uns-sont plus explicites, sans contredire ceux qui 
le sont moins, ou ceux qui se taisent absolument. Cette variéte 
apparente des neumes, sous ce rapport comme sous celui du 
genre d'écriture, prouve que les manuscrits ne sont pas la 
simple copie les uns des autres; et comme tous, quoique chacun 
a sa manicre, expriment le méme sens, et conduisent aux mémes 
conclusions pratiques, la tradition grégorienne ne s’en trouve 
par la que plus puissamment confirmée. 

Les signes d’écriture, quelque parfaits qu’on les suppose, 
sont toujours impuissants ἃ exprimer les nuances multiples du 
rhythme de la parole qui est aussi celui du plain-chant. Beau-- 
coup de ces nuances doivent étre laissées, dans la musique 


‘Oc la Durée et De la force Des sons. 


comme dans le discours, non pas a l'arbitraire, mais au bon 
sens et a la nature. Le signe matériel sert a guider l'intelligence, 
mais ne peut la donner. L’intelligence, en s’emparant des mots 
pour rendre la pensée, leur communique sous le souffle de la 
pensée elle-méme, les inflexions voulues. Ce souffle est le 
véritable accent du langage : c’est lui qui coordonne et assou- 
plit les dléments matériels de la phrase, c’est-a-dire les syllabes 
et les mots, et fait mouvoir dans le chant comme dans le 
discours les articulations diverses, dont le jeu est nécessaire a la 
vie de l'un comme de l'autre. Celui qui ne comprend pas une 
langue peut mettre plus ou moins d’adresse a imiter celui qui 
a l'intelligence de ce qu'il prononce; mais si pour arriver ἃ ce 
résultat les signes d’accentuation, de ponétuation ou de notation 
peuvent avoir leur utilité, encore faut-il reconnaitre que toujours 
insuffsants par eux-mémes, ils peuvent souvent devenir une 
entrave; ce qui arrive lorsque, dans la fausse persuasion qu’on 
doit leur demander a eux seuls le secret de la bonne prononcia- 
tion, on cherche ἃ concentrer toute l’attention du lecteur ou du 
chantre sur ces signes; les précautions prises alors pour assurer 
un meilleur résultat, deviennent par leur exagération méme la 
cause de l’insuccés. . 

Qu’'lL nous soit permis, au sujet des lettres s¢gu7fcatives, dy 
voir une confirmation éclatante de notre maniére d’expliquer la 
valeur propre des neumes; car si par eux-mémes ces neumes 
avaient indiqué et les intervalles et la durée et la force des 
sons, Romanus n’aurait pas songé a ces signes accessoires, 
destinés dans sa pens¢e, non pas encore a préciser absolument 
ces intervalles, cette durée ou cette force, mais ἃ cuider les 
chantres, pour que ceux-ci pussent mieux saisir et mieux obser- 
ver ce qu'il leur enseignait la-dessus dans ses lecons pratiques. 

Tour ceci prouve également que les notes grégoriennes ont 
une grande variété d’expression; on peut la leur donner sans 
qu'il soit nécessaire de chercher dans les neumes ce qui ne doit 
pas sy trouver. 

EN suivant, comme nous l'avons fait, les modifications qui 
marquent les divers ages de l'écriture musicale grégorienne, 
chacune d’elles apparait avec son vrai caractére; on voit celles 
de ces modifications qui résultent d'un développement normal 
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et celles qui constituent une altération; on comprend ce qui 
appartient a l’archéologie pure et ce qui a conservé une portée 
pratique. 

EN reproduisant ainsi, et aussi fidélement que possible, les 
anciens neumes, dans une forme devenue facilement intelligi- 
ble ἃ tous, et en méme temps consacrée par la tradition, nous 
concilions le respect dia l'antiquité avec les besoins du temps 
présent; nous suivons le progres sans étre révolutionnaires. 

Novus allons au chapitre suivant reprendre la série des signes 
traditionnels de la notation grégorienne et en expliquer de nou- 
veau la nature, afin de pouvoir plus sirement ensuite en deter- 
miner la valeur. 


SE, VE VE, VE SE SESE CEE SE VE GE SEY 


Ofbapttre pit. — raison DES DIVERSES FIGURES DE 
NOTES. — REGLE D’EXECUTION COMMUNE A TOUTES LES 
FORMULES.- 


ON ENE ONIONS, OLIN 


eR) ES signes traditionnels en usage pour écrire le | 
Axi) plain-chant sont szzples ou composes, suivant qu'ls | 
ἢ servent a représenter un son unique, ou bien une | 
“ἢ suite de sons intimement unis. 

La note szwzple, c'est-a-dire celle qui se trouve Ey 
seule sur une syllabe, conserve toujours la méme forme; on Pies 
peut lui donner la forme carrée comme en France, caudée 
comme en Italie, ou méme losange comme en Espagne; ce qui 
importe, c'est qu'on se tienne invariablement a la forme adop- 
tée. En supposant que l'on donne la préférence a la forme 
carrée ®, il faudra réserver exclusivement la caudée ἢ pour les 
cas oti celle-ci entre comme élément constitutif dans une note 
composee. 

Nous verrons plus loin que la note simple n'a point de 
valeur par elle-méme, mais qu'elle emprunte toute celle qu'elle 
peut avoir, a la syllabe a laquelle elle correspond. Les anciens 
l’'avaient compris : c’est pourquoi ils n’ont pas un instant songé a 
varier la forme de la note simple pour représenter les diver- 
ses nuances dont les syllabes du texte sont susceptibles. Le 
texte, dans le chant syllabique, doit régler en souverain le mou- 
vement du rhythme, et l’attention qui lui est due exclusivement 
ne pourrait, sans péril pour la bonne exécution du chant, étre 
reportée sur la note, qui est la seulement pour marquer les into- 
nations, nullement le rhythme. 

La note composce, appelée formule, figure ou neume, varie | κω. 
dans sa forme, suivant le nombre des éléments qui la compo- | 4%. 
sent, et la position respective de ces éléments sur la portée. 

Nous les avons déja fait connaitre, mais il faut ici les exami- 
ner de nouveau, pour mieux faire comprendre encore la raison, 

a la fois pratique et étymologique, qui donne ἃ chaque groupe 
telle forme, plutédt que telle autre. 

1° Le fodatus ou pes se compose de deux sons qui se suivent 
en montant. C'est pour mieux marquer la liaison de ces deux 


Groupes | 
| 
ascendunts. 
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notes que, d’apres la tradition, elles se superposent au lieu 
détre écrites au moyen de deux carrées qui, surtout par inter- 
valles conjoints, paraitraient isolees. 


SONS UNIS. SONS DETACHES. 


— Ξ3Ξ ὑτνν υυίαεε  ἥπαιε: 


2° Le scandtcus, comme le groupe qui précede, est ascendant; 
mais il se compose de trois sons, au lieu de deux. 

Pour leécrire, on se sert du Aodatus auquel on ajoute une 
note caudde ef. Celle-ci est la traduction de la wrga des 


_neumes. Elle ne pourrait, dans le cas présent, étre remplacée 


par la simple carrée εὖ. Cette carrée culminante ne reposant 
que sur l'anele du podatus ne paraitrait pas suffisamment faire 
corps avec lui, et donnerait au groupe un aspect tronque. L’ceil 
serait inquiet de cette position mal assurcée : il réclame un étai 
pour tenir la note en équilibre. Cest ici en quelque sorte une 
question d’architecture. Mais c'est aussi une question de musi- 
que, vu importance qu'll y a, pour la bonne exécution du chant, 
ace que les éléments qui composent chaque groupe de notes 
forment un tout parfait, et puissent étre facilement embrassés 
dun coup d’ceil. 

Trois sons ascendants peuvent étre écrits d'une autre 
manicére : cest-a-dire au moyen du fodatus qui, au lieu d’étre 
comme tout a l'heure suivi d'une note caudcée, se trouve pré- 
cédé de la carrée a . Ainsi écrite, la formule est quelquefois 
appelée salicus, bien que dans le salicus proprement dit, la 
carrée soit a l'unisson de la premicre note du fodatus gf . 

Les séries ascendantes qui comprennent un plus grand 
nombre de sons, s’écrivent également par le fodatus répété 
autant de fois que cela est nécessaire, et augmenté, sil en 
est besoin, ou du fuxcum ou de la virga, comme on le voit 
plus loin, au bas de la page gt. 

3° La flexa, autrement dite c/7nzs ou εἰζυῖς, formule repré- 
sentant deux sons dont le premier est plus cleveé, le second 
plus grave, commence par une caudée et finit par une carreée fa, 
La raison en est facile a comprendre d’aprés ce que nous avons 
cit : c'est ici encore, d'une part la tradition, d’autre part l'avan- 


Figure et erécution des formules. 
tage de bien asseoir la formule, pour que [ὉΠ y reconnaisse 
sans confusion possible un groupe a la fois distinct et indi- 
visible : ce qui n’aurait pas lieu, si la formule était ecrite en notes 
carrées. 

4° Dans le clzmacus et dans les séries descendantes qui 
comprennent un nombre de sons plus ou moins grand, les 
rhombes sont disposés dans la méme direction oblique, de 
mani¢re a ce quiils soient tous subordonnés a la note caudée 
culminante : 


Cette note caudée commande en quelque sorte toute la série 
des rhombes : ceux-ci avec la caudée elle-méme sont embrassés 
d'un méme coup d'ceil, et forment ainsi un seul tout, bien qu'il 
n'y ait pas de lien materiel. 

5° Le forculus ou pes flexus. Ce groupe figure trois sons dont 
le deuxieme est plus aigu, quel que soit du reste Vintervalle qui 
les sépare. 


Exemples: a fa a, “ΠΣ 


A certe formule se rattachent toutes celles qui, se composant 
de plus de trois sons, ont le deuxieme, comme dans le forculus, 
plus élevé que les autres : ces formules s‘écrivent au moyen du 
podatus suivi de plusieurs rhombes sur une méme direction 
descendante : 


Ces figures appelées sudd:punctes, subtripunctis etc. pour- 
raient se traduire ainsi : 


Mais ce mode Cécriture qui, ἃ la rigueur, pourrait étre accepte, 
lorsque les notes se suivent sur la portée par degrés conjoints, 
ne serait plus possible lorsque les degrés sont disjoints, car 
alors le groupe ne ferait plus pour I’ceil un tout suffsamment 
compact. Avec les rhombes subordonnés au podatus, Voeil, au 
contraire, comme dans le clzmacus, saisit facilement lunité du 
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groupe, bien que les éléments qui le composent ne se touchent 
pas mateériellement. 


MEDIOCRE. MAUVAIS. BON. 
πὶ τῶ ae = a 
a --5»"5-- 


- 5 - --ι 8 aie. ae 


6° Le porrecius ou flexa resupina. Cette formule représente 
trois sons dont le deuxieme est plus grave; cest linverse du 
torculus. On figure le forrectus de cette sorte : 


la sol la la fa sol sol mi sol 


Les deux premiéres notes de chacun de ces groupes ont été 
fondues en un seul trait. Les formules enti¢res comprennent 
chacune trois sons. 

La maniére dont nous les avons écrites est traditionnelle; 
mais en méme temps qu'elle rappelle davantage les signes de la 
notation primitive ou neumatique, elle peint mieux a l'ceil unite 
du groupe; c'est a ce double titre qu'elle doit étre preféree. 

7° Scandicus flecus. Ce groupe est composé d'un fodatus 
suivi d’une c/zvis plus élevée. 


Exemple : [a 


Ici on pourrait croire ἃ la présence de deux formules séparces, 
mais il ne faut pas 50 tromper. Lorsque le fodatus et la clivis 
sont rapprochés comme on vient de le voir, il faut les con- 
sidérer comme ne constituant en réalité qu'un groupe unique. 
Il en serait autrement si ces mémes formules étaient distan- 
cées davantage; comme, par exemple, de la sorte : 


Nous avons ici des formules totalement distin¢tes; ce n'est plus 


| le scandicus flexus, mais un podatus indépendant, puis une ¢zves 


également indépendante. 
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8° Le pressus et les formules conjointes. 1: τ. ou effet 
du pressus est produit par la réunion de deux formules en un 
seul groupe, lorsque la deuxiéme de ces formules commence 
sur le degré ou termine la premicre, comme par exemple : 


PRESSUS. FORMULES CONJOINTES. 
a a om ῷ 
cite ea 
ea ι τ4---- 


Novus nommons fressus, note presse, les deux notes qui dans 
chacun de ces groupes se joignent sur le méme degre de le- 
chelle. Si ces mémes formules, au lieu d’étre ainsi rapprochées 
l'une de l'autre, se trouvaient séparées par un espace, on de- 
vrait alors les considérer comme des formules tout a fait dis- 
tinctes : 


Dans ce cas, il n’y a ni pressus ni effet de Dressas. 

9° Strophicus. Toutes les variétés du strophicus, ainsi que 
toutes les formules qui lui sont analogues, ont leurs éléments 
unis par simple juxtaposition horizontale : apostropha ®, dis- 
tropha κα, tristropha **", strophicus flecus *Pa""Pa, flexa stro- 


phica ou clivis cum orisco Pam, salicus ou pes quassus gg, Pes 


τάχα Ae 

Pius loin, nous dirons un mot de deux autres formules, ap- 
pelées, lune guzlisma, l'autre semivocalts. 

Les formules que nous venons de décrire sont les plus com- 
munes. I] en est d'autres qui se présentent plus ou moins 
fréquemment; mais on ne remarquera rien de nouveau pour 
ce qui est de la maniére d'unir les éléments dont elles sont 
composées. Les explications que nous avons données sufh- 
ront abondamment pour que l'on puisse sans peine se rendre 
compte de toute formule, quelle quelle soit; et discerner du 
premier coup d’ceil ἡμεῖς sont les éléments qui font partie de 
telle formule, quels sont ceux qui appartiennent a telle autre : 
gualiter tpsi soni Jungantur in unum, vel distinguantur ab invt- 


cem. (Hucbald.) 
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Er cest en effet a la maniere dont les notes sont groupées 
qu'il taut, dans le chant grégorien, faire surtout attention : les 
heures diverses que peuvent affecter ces notes, ne sont au 
fond qu'un moyen de peindre aux yeux lunité de chaque 
groupe. Ce qui dans la forme des notes ne tend pas a ce but, 
doit étre considéré, ou comme un agrément purement calligra- 
phique, ou comme un souvenir des anciens neumes, dont la con- 
formation extéricure s'est conservée par tradition. 

σοι quil en soit du nom et de la figure des diverses 
formules, toutes ont cela de commun qu elles indiquent une 
suite de sons liés. Nous pouvons done poser, comme principe 
général applicable a l'exécution de toutes les formules, la régle 
suivante : 

LES SONS QUI, DANS LA NOTATION TRADITIONNELLE DU CHANT 
GREGORIEN, SONT REPRESENTES PAR UN SEUL GROUPE DE NOTES, 
DOIVENT DANS LA PRATIQUE ETRE UNIS AUSSI ETROITEMENT QUE 
POSSIBLE, 

It suffit d’énoncer cette regle pour en démontrer la néces- 
site. L’application 4:11} faut en faire aux diffcrentes formules 
nest possible qu’a ce: taines conditions. 

Pouk mieux nous faire comprendre, nous nous servirons 


(une formule particulicre. 
“ae Ι ἄν ὐν lf) 


ON Ti Ge ae ae .-- τ - 


PRENONS par exemple le groupe ci-dessus N° 1, qui nous 
représente cing notes fa, sol, mz, fa, ré Les cing notes ἐϊέ- 
mentaires de cette formule ont été lices dans Técriture par 
les anciens, de maniére ἃ n’offrir a l'ceil qu'un seul groupe, et 
méme comme ils disent, une seule note : il est évident que pour 
étre fidéle a la tradition, il faut également unir dans le chant les 
sons multiples que représente cette formule unique. 

Or, cette liaison des éléments de la formule n’existera pour 
loreille, quaux conditions suivantes : 

° Test d'abord évidemment nécessaire, pour qu'une formule 
ne se trouve pas, dans la pratique, divisce en plusieurs parties 
distinctes, qu'elle soit proférée tout enticre dune seule haleine. 


Figure et erécution des formules. 


Qui ne voit, en effet, qu'introduire une pause au milieu d’une 
formule, c’est faire entendre en réalité deux formules? 

St dans le neume déja cité, le chantre venait ἃ respirer, par 
exemple, apres le deuxiéme son, Ν 2, bien que les notes se 
trouvent étre les mémes que dans la formule N° 1, la maniére 
de les exprimer n’est plus la méme, et le résultat mélodique 
est tout différent. 

2° Ce n'est pas seulement en respirant ainsi au milieu d'une 
formule, que l’on interrompt la suite des sons qui la composent. 
On briserait également, quoique d’une maniére moins sensible, 
lunité du groupe, si l'on appuyait sur l'une des notes médiaires 
de la formule en lui donnant un son d'une durée plus longue, 
lors méme que cette pause ne serait pas suivie d'une respiration. 
Que l'on prolonge, par exemple, la seconde note de la formuledéja 
proposée, N° 1; au lieu d'un groupe unique, Treille percevra 
deux formules distinctes, N° 3. Quoique proférées d'une seule 
haleine, celles-ci ne forment pas un seul tout, si en méme temps 
elles ne sont émises d'un seul trait; car non seulement la res- 
piration, mais toute suspension dans le mouvement mélodique 
détruit évidemment le sens de la formule et leffet qu'elle doit 
produire. 

Nous verrons plus loin qu'il y a une restriction ἃ faire au 
principe que nous venons de poser; car il existe des formules, 
telles que le pressus par exemple, offrant des notes redoublées 
a l'unisson et nécessitant ainsi une prolongation; ce qui semble 
contrevenir a la regle qui défend de prolonger le son dans le 
corps d’une formule, Cette exception confirme le principe; car 
dans le cas de la note double, on a en vue de produire un effet 
mélodique spécial, lequel repose précisément sur la prolongation 
du son exigé par la double note. On ne peut pas évidemment 
traiter de la méme sorte les formules ot cette double note ne 
se rencontre pas. 

3° Ce n’est pas encore assez pour bien rendre une formule, de 
la proférer toute entiére d’une seule haleine et d’un seul trait, 
ainsi que nous l'avons dit; il faut en outre I’émettre, autant 
que possible, d'une seule impulsion de voix. Nous disons, 
autant que possible, car nous verrons qu'il existe des cas οἱ une 
reprise légére du mouvement d’impulsion semble nécessaire. 
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Ainsi les cing notes qui composent la formule N° 1, devront 
se profcrer sans renouveler l'effort de la voix et, autant que pos- 
sible, d'un seul mouvement. On ne pourrait reprendre ἃ plusieurs 
fois le mouvement d’impulsion que dans le cas ott ces mémes 
notes se trouveraient groupées de ]'une des manicéres indiquées 
aux N® 3 et 4; mais alors nous avons avec les mémes notes 
autant de chants différents. 

Ce que l'on doit éviter par-dessus tout dans l’exécution 
des formules, comme dans le reste du chant, c’est de marquer 
chaque son par un coup de gosier ou de peser lourdement sur 
chaque note. Cette maniere de chanter, en brisant le lien qui 
doit unir les sons, détruit les formules et rend impossible toute 
mélodie; car des notes ainsi isolées, N° 5, ne pourront jamais 
produire qu'un effet barbare. 

DE ce qui vient d’étre dit, nous tirons cette conclusion 
pratique: DANS L’EXECUTION D'UNE FORMULE, ON DOIT EVITER 
D'EN DISJOINDRE LES ELEMENTS, SOIT PAR UNE PAUSE DE RESPIRA- 
TION, SOIT PAR UNE PROLONGATION DU SON DANS LE COURS DE LA 
FORMULE, SOIT MEME PAR UNE REPRISE DU MOUVEMENT D’IMPUL- 
SION DONNE A LA VOIX. 

Pour aider a bien appliquer aux différentes formules cette 
regle qui, comme nous l’'avons dit, est commune ἃ toutes, il 
sera bon de faire les remarques suivantes: 

1° C’est surtout lorsque la formule présente une série descen- 
dante qu'il importe de bien lier les sons. Exemples : 


La virga ou note caudée qui occupe le sommet de ces 
groupes, a régulicrement plus d’intensité; la raison en est que 
de l'impulsion donnée ἃ cette note culminante doivent, pour 
ainsi dire, naitre les notes qui suivent en descendant. Celles-ci 
sont toujours faibles et obscures. On doit prendre garde d’en 
précipiter le mouvement, ou de les émettre par saccades; il 
faut également éviter en les proférant, ces petites secousses de la 
voix dont l’effet est, en quelque sorte, d’égrainer les notes; en un 
mot ces descentes de notes seront, pour nous servir de l’expres- 
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sion du Pape Jean XXII., toujours tempérées, descensiones 
temperate (Bulla Dodla sanclorunc); ce qui ne doit ni en détruire 
la grace, ni leur enlever une certaine légéreté qui tient le milieu 
entre la lourdeur et la précipitation. Dans tout cela, i] faut tendre 
surtout ἃ bien lier les sons. 

Mais comment y réussir quand la série descendante com- 
prend un grand nombre de notes? Dans ce cas, la chose est en 
effet plus difficile que dans celui ot il ne s’agit que d’unir deux 
ou trois sons. Pour arriver a bien unir les sons, méme lorsque 
la formule en comprend plus de trois, on pourra se permettre 
une légere reprise du mouvement d’impulsion au milieu de la 
formule; mais alors il faut le faire sans respirer et sans prolon- 
ger aucune note. Donnons un exemple. 


a PS. ae 
"OU ——-Y— 


On trouve assez souvent ce groupe de cing notes, N° 1. 
D’aprés la régle, on doit I’émettre d’une seule haleine et d’un 
seul trait, en un mot d'une facon continue. Toutefois ce ne 
sera pas en interrompre la continuité que de renouveler légére- 
ment, au troisi¢me son par exemple, le mouvement d'impulsion 
donné a la voix. Ce mode d’exécution nous est insinué par la 
maniére dont certains manuscrits, méme trés-anciens, tradui- 
sent la formule dont nous parlons; on la trouve en effet subdi- 
visée soit comme au N° 2 soit comme au N° 3. Cette variété de 
notation n'indiquerait une difference sensible d’exécution que 
dans le cas ou les cing notes de la formule seraient partagées 
en deux groupes séparés, N° 4. Mais si les groupes sont unis, 
ils ne constituent en réalité qu'une seule formule et devront se 
proférer d’un seul trait, comme il a été dit. 

2° Cette subdivision de formule, qui se fait sans pause de res- 
piration ni de prolongation, a surtout lieu quand le groupe est 
ascendant. Ainsi les notes qui dans les anciens neumes formaient 
une série ascendante continue, se trouvent toujours dans la 
notation postérieure, distribuées en petits groupes de cette fagon: 


Ει a 
5 5 ai a ἐξ 
a ou 5". a ou ἘΠ: a ou 55 ou a etc. 
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C'est surtout, en effet, quand la voix doit monter, quill lui 
est difficile de lier ensemble plus de deux ou trois sons. II sera 
donc permis, pour faciliter lascension, de donner une légeére 
impulsion de voix a chacune des subdivisions de la formule. 
Cette maniére, du reste, ne manque pas d'une certaine grace; 
tandis qu'une ascension trop impetueuse, ou méme simplement 
trop rapide, a quelque chose de provoquant et d’audacieux qui 
blesse. Jean X XII. dit done avec raison que les progressions 
ascendantes doivent étre pudiques : ascenstones pudice. (Bulla 
Doéa saniiorum.) En mettant en pratique ces légeres subdivi- 
sions, il faut éviter de marquer la fin des groupes secondaires 
par un retard de la voix qui ferait de ces groupes autant de 
formules distinétes. Ainsi deux foda/us dans une progression 
ascendante de quatre notes écrite au moyen de ceux-cl, seront 
produits par deux impulsions de vorx, mais d’un seul trait et sans 
discontinuité; il ne serait permis de les séparer par une suspen- 
sion ou un retard de la voix, que dans le cas ot, quoique se rap- 
portant ἃ la méme syllabe, ils se trouveraient ainsi espaceés : 


:-- ς-- 


a ~*— au lieu de 


Nous verrons en effet plus loin que, dans ce cas, on doit 
faire sentir la division des formules, sinon toujours par une 
pause de respiration, du moins par une pause de prolongation 
ἃ la fin de chacune delles. 

3° Lorsque plusieurs notes se rencontrent juxtaposées l'une 
ἃ l'autre sur le méme degré, elles se fondent en un seul son 
d'une durée proportionnelle au nombre des notes a exprimer. 
C'est le cas du pressus, du strophicus et de Yortscus. Donnons 
d’'abord des exemples de ces trois sortes de formules, que nous 
avons deja décrites plus haut : 


PRESSUS. STROPHICUS. ORISCUS. 


Toutes ces notes redoublées, pressus, strophicus ou oriscus, 
sont nommeées simplement Avessus par beaucoup d’auteurs, spé- 
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ΕΓ par = τὰ ΤῊΝ 15. Nats avons Vu er πε τα que dans 
les anciennes notations, ces signes étaient clairement distin¢ts 
les uns des autres, et marquaient une manié¢re de chanter 
propre a chaque espece. Ainsi le Aressus était une note 
appuycée, lorzscus une note qui servait a lier des groupes ou 
des syllabes, le s¢vophicus une suite de sons légérement réper- 
cutes, c’est-a-dire vibrés sur la méme corde, ou se balancgant ἃ 
un demi-ton de distance. 

Nous devons mentionner ici un autre signe d’ornement 
qui avait completement disparu de la notation carrée, mais 
dont les anciens parlent assez souvent. C'est le guzlisma. Ce 
signe n‘était usité que dans les gradations ascendantes; il mar- 
quait un son trémulant : 7remula est neuma quam gradatum 
vel guilisma dictmus. (Aribo Scholasticus, Musica. Gerbert 
τ. II, p. 215.) Aribon est ici d’accord avec Engelbert qui s’ex- 
prime de la sorte : Fst vox tremula, sicut est sonus flatus 
tube vel cornu, et designatur per neumam que vocatur quilis- 

(Lib. II. cap. 29.) Jean de Muris s’écarte encore ici de 
la tradition lorsqu'il donne le nom de gzz/isma au torculus et 
au porrecius. Nous avons ici représenté la note trémulante 
ou le guzlisma par ce signe ®. Si nous étudions les manu- 
scrits, nous reconnaitrons que le son trémulant du guzlisma 
servait ordinairement a relier deux notes distantes d'une tierce 
mineure. 


se rel υλιμβεεεσεειες: 
Exemplesy:qat τὰ a 7 oa 
Sursum corda. Ὁ 


La maniere de relier ici δα et κέ ne parait pas avoir consisté 
a émettre la note intermédiaire, c’est-a-dire sz, mais ἃ donner 
a la voix un mouvement de circonvolution (guzlisma, κυλιω, 
volvo, nota volubilis) consistant a rouler pour ainsi dire la voix 
autour du Za avant de monter ἃ l’z¢, en chantant Za sz δα sol la 
wt ou simplement Za sol fa ut. 


pourrait se tra- 


A aes ae 
Ainsi ee ee duire de cette a 


Sursum corda maniere : ἜΞ corda. 
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IL est resté dans certaines Eglises un vestige de cette facon 
d'interpreéter le guzdzsma. Cest a la finale du chant del’Evangile : 


Qui habet aures audi-endi, audiat. 


En beaucoup de lieux, cette méme finale s’exécute de la sorte : 


ἘΞΕΞΕΞΞΞΞ,---- 


Qui habet aures audi-en- di, audiat. 


On comprend pourquoi le gzz/zsma, dans la notation ἃ points 
superposés, a une forme assez semblable a celle du porrectus. 
Cest peut-étre aussi cette similitude des deux groupes qui a fait 
donner par Jean de Muris le nom de qgzzlesma au porreétus. 

QvoiQuE trémulante la note du guzlzsma n‘était cependant 
pas prolongée; elle demande, au contraire, une certaine légéreté 
de mouvement; autrement elle se trouverait transformée en un 
chevrotement désagréable. Le gzzézsma, aussi bien que le 
strophicus, n’était pas d'une execution facile; on le voit par les 
auteurs qui nous ont raconté l'histoire de lintroduction du 
chant romain dans la Gaule et la Germanie. Pour ce qui est 
du gzz/¢sma en particulier, on semble y avoir renoncé de bonne 
heure en plusieurs lieux, car nous le voyons dans un certain 
nombre de manuscrits, méme anciens, ou tout-a-fait supprimé 
ou remplacé par une note ordinaire; et c'est ce qui a constam- 
ment lieu dans les livres a notation carrée. 

IL serait ἃ deésirer que l’on ptt rétablir dans le chant les 
signes d’ornement dont il vient d’étre question. Leur suppres- 
sion n’altere cependant pas la substance de la melodie, et cette 


| suppression est préférable ἃ une exécution défectueuse de ces 


Interpré- | 
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formules. Mieux vaut donc renoncer a la note trémulante du 
gutltsmea, aux sons vibrés du strophicus, a Vondulation de la 
voix marquée par /oriscus, que de mal exprimer ces nuances 
délicates. I] suffit, pour le s¢vophicus et Lortscus de prolonger le 
son, en proportion du nombre des notes qui se rencontrent, unies 
sur le méme degré. Le gzzlzsma, par exemple dans sursum 
corda, peut se rendre ainsi: la voix appuie assez fortement sur 
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la note Za, a laquelle il convient en cette circonstance de donner 
du mordant; puis elle passe, aussi Iéycrement que possible 
mais sans secousse, sur le s? pour arriver a ΜΖ, qui a sa valeur 
ordinaire. 

REVENONS ἃ notre sujet. Ce quil y a d’essentiel dans l’exé- 
cution des formules, c'est, comme nous l'avons dit, d’unir aussi 
étroitement que possible les éléments dont chacune d’elles est 
composée. Nous avons vu a quelles conditions on peut y par- 
venir. Toutefois on n’aurait rien fait encore si, en groupant les 
sons comme il est requis, on ne savait en méme temps les 
émettre avec netteté et pureté. Qu'il nous soit donc ici permis 
de faire aux chantres, a ce propos, une recommandation de la 
plus haute importance. Qu'ils prennent garde, en allant d'une 
note a l'autre sur une méme voyelle du texte, a ce que les 
organes de I'articulation, c’est-a-dire les lévres, la langue, les 
dents, le palais, toute la bouche, demeurent dans limmobilité 
la plus complete : la glotte seule doit étre en mouvement; c'est 
elle qui articule chaque note; mais ce n'est pas le gosier, encore 
moins la poitrine. Distinguer les notes et les marquer toutes 
successivement par des coups de gosier et des mouvements 
de poitrine, nous l'avons dit et répété, ce n'est plus chanter. 
D'un autre cété, si l’on remue quelques-unes des parties de 
l'organe vocal pendant’ que l'on exprime plusieurs notes suc- 
cessives sur une méme voyelle, celle-ci se trouve altérée et 
remplacée par des vavoz ou d'autres sons en maniere de diphton- 
gues tout aussi peu a leur place. Quelquefois méme il arrive 
que, par suite de la méme négligence, on fait intervenir une 
consonne supplémentaire, comme Z, 7, #z, ou z, d'un effet plus 
déplorable encore. 

QvaNb on passe d'une syllabe a une autre, la rencontre de 
deux consonnes oblige a étouffer le son, comme nous |’avons 
vu a propos de la note liquescente; mais partout ailleurs le son 
doit rester plein et s’échapper aussi pur que possible. Quand 
arrive le moment de fermer la bouche, 1] est nécessaire d’atten- 
dre que le son soit complétement expiré, et il faut quelle soit 
de nouveau completement ouverte lorsque le son recommence. 

Nous aurons l'occasion de revenir sur cette question essen- 
tiellement pratique. Dans ce qui précéde, nous avons étudié 
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les formules en elles-mémes et d'une facon absolue; mais il faut 
encore, pour les bien exprimer, tenir compte du rapport qu’elles 
ont avec les syllabes diverses auxquelles elles se trouvent 
jointes. C’est pourquoi nous allons rechercher dans ce qui va 
suivre, linfluence qu’exercent les paroles du texte sur la valeur 
des notes soit simples soit composces. 

Mars afin de pouvoir reconnaitre les droits que le texte 
conserve dans le chant, nous devons d’abord savoir ce qui est 
exigé dans une simple lecture pour une prononciation correcte 
du latin. 

Nous avons plus d’une fois signale l'affinité qui existe entre le 
langage et la musique. L’un et l'autre mettent en jeu les mémes 
cléments, c’est-a-dire les sons diversement modifiés quant a 
intonation, la force ou la durée; et diversement combinés, pour 
former d’une part les divers membres du discours, d’autre part 
les différentes parties de la phrase musicale. Rien donc de sur- 
prenant que parmi les regles qui président a la combinaison et 
4 l'émission des sons, beaucoup se trouvent étre communes a 
la parole et au chant; et de fait, nous aurons souvent a emprun- 
ter ἃ la grammaire les lois du chant grégorien. On sait du reste 
que plusieurs parties de l'office sont simplement récitées a haute 
voix, et que parmi celles qui sont chantées, plusieurs le sont 


| sur un ton qui différe peu de la simple lecture; et celles-la 


méme qui sont pourvues des plus riches modulations, nécessi- 
tent encore, sinon l'application du moins la connaissance des re- 
gles de la bonne lecture. 


δέ SE SESE SE SB, SESE SE SESE, 


eg EME Sans avoir beaucoup réfléchi sur les conditions 

ΥΝ requises pour une bonne exécution du chant, on 
| conviendra facilement que la premiere de ces con- 

ditions est de se servir de la mélodie pour faire 

valoir les paroles. Les lois de lEglise, la recom- 
mandation de tous les auteurs, le simple bon sens imposent 
au chantre l’obligation de respe¢ter toujours le texte, de rendre 
intelligibles les paroles qu'il prononce, de les faire servir ἃ 
l’édification des auditeurs, de mettre en harmonie les sons de 
Sa voix avec les sentiments que doivent lui suggérer les mots 
411} articule. Personne ne peut nier que ce ne soit la le principe 
fondamental de toute méthode pratique du chant liturgique.* 

Ans! donc, en observant ce quia été dit précédemment sur 
la maniere de lier les sons qui composent chaque groupe de 
notes, le chantre doit prendre garde a bien faire ressortir le sens 
des paroles qu’il prononce. Curandum est, dit Benoit XIV., 
ut verba que cantantur plane perfecieque intelligantur ’. 

Les melodies grégoriennes ont éte composces pour donner au 
texte liturgique une plus grande force d’expression. Candéus, dit 
S. Bernard (Ep. 312), sewsum litteree non evacuet sed fecundet. 

Des lors que les paroles cessent de pouvoir étre comprises, 
elles n’ont plus leur raison d’étre; le chant, de son cété, n’étant 


1Qui dunque la prima condizione imposta alla musica dalla natura stessa della 
instituzione liturgica é che il canto renda zxfelligibili, anzi pin intelligibili le parole : si 
canta non per alterare il senso, ma per agevolare Pintelligenza. (Czvilfd Cattolica. 
1856. vol. iv.) 

2La nécessité ot lon se trouve trop souvent réduit de se servir de chantres n’ayant 
pas l’intelligence de la langue latine, peut rendre difficile application des principes 
que nous allons poser, mais n’en détruit pas la légitimité. Cette nécessité surtout 
ne dispense pas ceux qui connaissent le latin du devoir qui incombe ἃ tout homme 
qui parle, surtout si c'est ἃ Dieu qu’il parle, de faire attention 4 ce qu'il dit, et de 
parler en étre intelligent. Quant aux chantres qui n’ont pas la ressource de pouvoir 
suivre le sens de ce quils prononcent, ils peuvent cependant, guidés par les yeux, si 
ce n’est par l'intelligence, prononcer correctement les syllabes, les grouper comme 
il convient pour former les mots, distinguer ceux-ci et partager les phrases, sinon 
avec la derniére perfection, du moins convenablement et de fagon ἃ ce que le texte 
soit suffisamment intelligible. Nous ne demandons pas autre chose ici, et les régles 
ἃ suivre pour arriver ἃ ce résultat sont ἃ la portée de tout le monde. 
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plus soutenu par les paroles, perd de sa force et de son carac- 
tere. Le texte et la mélodie doivent donc se préter un mutuel 
secours; pour cela il faut que le chant soit un langage module, 
mais qu’en étant modulé il ne cesse pas d’étre un langage. 
On doit appliquer au chant en général ce que Jacques Eveillon 
dit de la simple psalmodie : Aé?ro logucntts est; et ideo fiert debet 
entelligtbrliter, id est ex temperatione lingue et vocis, ut ct pst 
gut canunt ct gut cx altero choro auscultant, aure ac mente 
percipiant ca gue dicuntur. (De recta psallendi ratione liber, 
auctore Facobo Eveillon, presbytero, Ecclesiz Andegavensis 
canonico. Cap. II. art. 1.) 

Crst peut-étre ici l'occasion, avant d'aller plus loin, de dire 
un mot des divergences que présente la prononciation du latin 
chez les différents peuples. Ces divergences sont telles que deux 
interlocuteurs se parlant latin, mais chacun avec sa pronon- 
ciation, ont peine ἃ se comprendre, quand encore ils y parvien- 
nent. Ces manieres diverses de prononcer une méme langue 
tiennent aux habitudes différentes prises dans la langue mater- 
nelle, et dépendent peut-étre aussi en quelque chose de la con- 
formation particuliére des organes vocaux. Ce serait done une 
entreprise difficile a réaliser, sinon impossible, que de vouloir 
arriver sous ce rapport ἃ une parfaite uniformité. 

IL est cependant certaines régles de prononciation plus impor- 
tantes, 411] serait possible et facile d’observer partout, et que 
l'on nous permettra de signaler ici ἃ l'attention des maitres de 
lecture et de chant. 

Iv faudrait d’abord, ce nous semble, poser en principe qu’en 
latin toutes les voyelles aussi bien que toutes les consonnes 
doivent étre prononcées. Cette régle est, il est vrai, formulée 
dans les grammaires; mais il est de fait qu'elle n’est pas observée 
partout avec toutes ses conséquences. Ainsi le mot latin cox- 
stantia est prononcé chez nous comme son dérivé frangais 
constance, dans lequel l’articulation de la lettre # ne se retrouve 
plus représentée que par le son nazal donné ἃ la voyelle. Le 
latin demande que dans constantia, on soit prononcé comme 
dans connexio, et an comme dans pannus; que l'on dise par conse- 
quent aussi 27’¢en’de, en donnant aux voyelles 7 et ¢ le son pur 
qu’elles ont dans zz ¢erra, et en articulant la lettre 7 aussi distinc- 


‘De la prononctation latine. 


tement que I’ dans assumplio. Ce serait toutefois une moindre 
faute de donner ἃ la syllabe le son nazal du francais, que de 
supprimer I’ en pronongant zz/er comme 7/er. 

Les Italiens prononcent ez mouillé, et ils disent ἄρ comme 
nous disons agzeau (avec cette difference toutefois que l'effort 
de la voix dans aguo porte sur la premicére syllabe et non sur la 
finale). Il nous est d’autant plus louable de les imiter en cela, 
que notre langue semble déja nous y inviter; toutefois prenons 
garde alors de méler les deux prononciations en disant non pas 
anius anto, OU agituus agu'no, mais, ce qui est absolument 
fautif, agw'nius agw’'nio. 

Les Italiens également, et en général,comme l'on sait, tous les 
peuples, hormis les Francais et quelques-uns de leurs voisins, 
donnent a la voyelle z le son de l’ow frangais. Ici encore il serait a 
désirer que cette prononciation ptit devenir absolument univer- 
selle. Remarquons seulement pour éviter toute erreur, au cas ot 
lon désirerait se mettre a l'unisson sous ce rapport avec les 
autres nations, que si I'z voyelle doit toujours étre prononcée oz, 
il n’en est pas de méme de ἔμ consonne, c’est-a-dire de Iw qui 
vient apres g ou σι En Italie comme en Allemagne, et géné- 
ralement partout, la prononciation du mot gaza, par exemple, 
n'est pas couza : elle se rapproche plutdét de cia. 

LEs diphtongues que nous exprimons en francais comme 
une voyelle simple, doivent étre en latin proférées comme deux 
voyelles, mais d'une seule émission de voix. Ainsi en frangais 
autel se prononce comme s'il y avait d¢e/, mais en latin aucem 
se prononce goztem, en ouvrant la bouche sur ὦ et en la fermant 
sur ow par un seul mouvement. 


Sr nous insistons sur ces détails, c'est aussi parce quils sont 


nécessaires pour l’intelligence des anciens neumes, dont plu- 
sieurs particularités ne peuvent s’expliquer qu’en supposant le 
latin prononcé a la maniére italienne, c’est-a-dire, aprés tout, a 
la mani¢re latine.* 


1 Nous n’entendons pas dire cependant ici qu’en Italie s’est conservée absolument 
intacte, pour le latin, la prononciation des Latins eux-mémes. Nous croirions volon- 
tiers, par exemple, que le chuintement appliqué au ¢ dans celum, pacem, ducts etc. 
appartenait d’abord exclusivement ἃ la prononciation populaire; le @, ou ὦ légére- 
ment frappé, par lequel commence articulation, lui donne seul de la grace et de la 
distin¢tion. 
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Faut-il ici parler de ces modes de prononciation plus ou 
moins étranges qu’amene trop souvent la négligence, soit des 
lecteurs, soit des chantres? Ceux-ci surtout semblent parfois se 
complaire ἃ devenir inintelligibles. Les consonnes, les voyelles, 
tout dans leur bouche est facilement défiguré, tronqué, déna- 
turé. C'est ainsi, par exemple, qu’au lieu de AKy7ze, on les entend 
dire Aérie; pétrt ou paitrt pour fatri etc. Cest ainsi encore que 
pour n’avoir pas voulu perdre la peine d’ouvrir assez pleinement 
la bouche avant d’entonner, par exemple, 4 .guus Dez, ils pronon- 
cent sans sen apercevoir AZaguus ou Nagnus Dez. Deja, en par- 
lant de la pureté qu’exige I’émission du son, nous avions signalé 
des défauts de méme nature; mais revenons aux principes. 

CHAQUE voyelle, disions-nous, doit avoir le son qui lui est 
propre, et chaque consonne articulation qui la distingue; et cela 
d’aprés les lois du latin interprétées par l'usage des pays qui en 
ont le mieux conservé les traditions. 

Mais ceci ne suffit pas; parce quil ne suffit pas, pour bien 
parler, de prononcer correctement les syllabes; il faut encore 
que celles-ci se suivent dans un certain ordre, dans l’ordre méme 
qui donne au langage d’étre intelligible. 

Dr méme qu’avec des voyelles et des consonnes on forme 
des syllabes, ainsi avec des syllabes on forme des mots. Toute- 
fois, ce qui constitue le mot, lui donne sa forme et son existence 
comme mot, ce n’est pas la simple juxtaposition des syllabes. 1] 
ne suffit pas en effet que celles-ci se succedent simplement, si 
elles ne se fondent en un seul tout, en un tout indivisible, comme 
lidée que ce tout est appelé a exprimer. Les syllabes par elles- 
mémes prises isolément n'expriment rien de distinct ni de 
complet; c’est seulement par leur jon¢tion, ou plutot par leur 
fusion, qu’elles disent quelque chose. Que ma pens€ée, par exem- 


| ple, se porte sur la ville de Rome; pour l'exprimer, je dis : 


Roma; mais parce que lobjet de l'idée est un, et quill ne peut 
se partager par moitié sur chacune des deux syllabes du mot, 
jémets celui-ci tout entier comme d'un seul mouvement. Ce phe- 
nomene, qui imprime ainsi un mouvement unique a la série des 
syllabes qui composent chaque mot, constitue l'essence méme 
de l'accentuation. L’accentuation est dans le langage la régle 
des régles; et tout ce que l'on pourrait dire sur la prononciation 
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latine ne serait d’'aucun avantage pour rendre un texte intelli- 
gible, si l'on négligeait la régle de l'accent. 

L’ACcENT ne sert pas seulement ἃ donner a la récitation plus 
de vie et de mouvement, en variant le ton et la force des 
syllabes; il a une raison d’étre plus intimement et plus essen- 
tiellement liée aux lois naturelles du langage : son but est de 
fondre en un tout vivant les éléments du mot, en méme temps 
que d’aider l’oreille a distinguer les uns des autres les mots 
dont se compose le discours. I] réunit toutes les syllabes d'un 
méme mot autour de l'une d’elles, comme autour d'un point 
central; et c'est grace ἃ cette subordination que, malgré la 
pluralité des syllabes, l'unité de lidée se peint sensiblement 
dans le son du mot. Sans I'accent, les éléments du mot sont, 
comme nous disions, simplement juxtaposés; ils ne sont unis 
et subordonnés que par l'accent. Ainsi dans une accentuation 
réguli¢re, chaque mot est produit par une impulsion unique, 
qui commence avec la premiére syllabe du mot, atteint le point 
culminant de sa force sur la syllabe principale, appelée pour 
cela syllabe accentuée, et vient expirer pour ainsi dire sur la 
fin du mot. Jusqu’a ce que la syllabe accentucée soit prononcée, 
la voix semble monter, elle retombe ensuite sur les derniéres 
syllabes du mot, et s’y repose un instant avant de prendre un 
nouvel essor. | 

Les syllabes qui appartiennent a un méme mot n'ont donc 
pas toutes la méme importance dans la prononciation : il en est 
une dans chaque mot qui doit dominer toutes les autres, en les 
attirant a elle comme autour d’un centre commun. 

CETTE syllabe principale est signalée a loreille par une 
intonation plus forte ou plus aigué, tandis que les autres syllabes 
sont plus faibles, plus obscures, plus déprimées. Elle est appelée 
par les anciens, syllabe azgué (syllaba acuta); nous la nommons 
syllabe accentuce, Vaccent aigu étant l'accent par excellence. 
Cet accent ayant pour effet premier, du moins chez les anciens, 
d'élever le oz de la syllabe qui en est affectée, est désigné par 
eux sous le nom d'accent tonigue. 11 appartient proprement au 
mot auquel il donne la forme et T'unité. Nous avons deéja 
remarqué qu'il doit se distinguer de l'accent oratoire, soit logi- 
que, soit pathétique, lequel appartient plutét ἃ la phrase, et 
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n'est pas soumis comme I’autre a des regles grammaticales fixes 
et détermineées. 

LE signe de l'accent tonique est connu. 1] s’emploie commu- 
nément dans les livres liturgiques, mais seulement sur les mots 
qui n’ont pas moins de trois syllabes; parce que dans ceux-la 
seulement, ainsi que nous le verrons, il peut y avoir doute sur 
la place de I'accent. Dans les autres, l’accent n’est pas écrit; mais 
il doit étre marqué dans la prononciation, comme s'il était écrit. 

Les regles de Il'accentuation latine sont presque toujours 
omises dans les grammaires, οἱ cependant elles devraient 
occuper une place importante; c’est pourquoi nous les résumons 
ici, comme constituant une base nécessaire ἃ l'enseignement du 
chant liturgique. 

Tout mot latin, ayant par lui-méme un sens distinct, pos- 
sede une syllabe accentuée. Omens vox aliquid per se siguificans 
aut acuctur aut ficcietur’. (Dioméde.) Est 7x omnt voce acuta. 
(Quintilien. Inst. or. 1. 1. c. 15.) Cette regle donnée d'un com- 
mun accord par les grammairiens est, d’apres Cicéron, une lot 
naturelle au langage humain. /psa natura, qguast modularetur 
hominum orationcm, in omni verbo posuit acutam vocem. (De 
oratore. c. 18.) 

Les monosyllabes eux-mémes recoivent l'accent, a moins 
quils ne rentrent dans l'une des exceptions que nous allons 
signaler. Ha vero gue sunt syllabe unius erunt acuta.aut flexa. 
(Quint. ibid.) 

Nous avons dit : tout mot latin ayant par lut-méme un sens 
distinc?; afin d’exclure, a la suite des grammairiens, certaines 
particules, ou méme certains mots, qui sont trop intimement unis 
par le sens, comme par la prononciation, soit a ce qui précede, 
soit ἃ ce qui suit, pour jouir du bénéfice de l'accent. 

Arns1: 1° les particules enclitiques gue, ve, ze, etc., qui viennent 
s'appuyer sur le mot qui les précede et se fondre avec lui, n'ont 
pas d’accent. Dans pater matergue, gue n'est pas accentue. 

2° Il en est de méme de toutes les adjonétions monosyllabi- 
ques, ce, pse, dem, met, nam, etc. qui font corps avec le mot auquel 


1 C’est-A-dire, ont ou l’accent aigu ou Vaccent circonflexe. Ces deux alternatives 
reviennent ici au méme, puisque dans l’accent circonflexe se trouve l’accent aigu. 
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elles se trouvent jointes, par exemple, dans Aujyusce, reapse, semet, 
ubrnan, etc. Mais le mot luicméme n’en est pas pour cela privé. 

3° La preposition cw apres un pronom, comme dans secu, 
vobiscum, etc. ne forme avec lui qu'un seul mot qui s'accentue 
d'apres les régles données plus loin; mais la prépositicn elle- 
méme ne lest pas. 

Les mots unis par le sens a ce qui suit, de manicre a perdre 
laccent, sont les suivants : 

1° Les conjonditons, sielles sont placées en téte de la phrase 
ou d'un membre de phrase, nont pas d'accent: ainsi dans szcu/ 
erat, atgue dixit, ct vos, gquoniam bonus, ut det illis, ct in secula, 
guia respexit, guia fecit mihi mrgua, les conjonctions szcut, 
atgue, ut, cl, guontam, guia, ne doivent pas étre régulicrement 
accentuces. Si dans les bréviaires ces sortes de mots sont, 
malegré la regle, marques de l'accent, comme gzdéxzamz, il ne faut 
en tenir compte que lorsque certaines modulations, par exemple 
la mediante des psaumes, demandent ou permettent un accent. 

Les conjon¢tions, quoique placées en téte de la phrase ou 
d'un membre de phrase, doivent porter I’accent si, étant isolées 
de ce qui suit, elles ont une signification par elles-mémes en 
vertu d'une ellipse. Ainsi il faut évidemment accentuer οἵ et sed 
dans les exemples suivants : 52: 7 72 principio, Domine, ter- 
ram fundastt.-— Non dixit Fesus: Non moritur. Sed : Ste euine 
volo manere donec veniam. 

Si les conjonctions ne sont pas en téte de la phrase ou 
d'un membre de phrase, elles reprennent l’accent : ὅτ datem, 
feet véro, dixit énim. 

2° Les prepositions et adverbes-prépositions, si elles précedent 
enemediatement leur régime, nont pas d’accent. Ainsi dans 
super eum, super ceelos, super nos, preter Dominum, infra 
feclum, supra montem, in manus, post partum, de profundts, a 
malo, in eternum, per ounia, a solis ortu, in memoria eterna, 
ab auditione mata, le premier mot de chacun de ces exemples 
sunit au suivant et ne doit pas, par conséquent, recevoir |'im- 
pulsion de voix qui caractérise l’accent. 

51. les prepositions sont placées aprés leur régime, elles 


reprennent aussitot l'accent : fe prépter, te stuc, tectum tufra, 
montem stipra, fronde stiper viridi. 
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Pre@positiones.... st castbus preponuntur, gravantur, cunt vero 
prapostere ponuntur, acuto accentu effcruntur, v. g. te propter. 
(Priscien.) 

QOuintilien nous donne aussi la raison de cette différence, 
quand il dit : 771}: ταῦ widetur generalem accentus regulam mu- 
tare guod in his ἐρεῖς verba tu pronuntiatione conjungimus aut 
junclim efferimus. Nam cum dico: circum littora, duo famguant 
| unum enuntio, dissimulata disttnétione. Ouod idem accidit in 

lo : Trojz qui primus ab oris. Separvata vero vel postposita 
cadem vocabula a precepto communi non recedent. (Inst. or. 


leiwce 59) 
pee 3° Les pronoms relatifs, quand ils nexpriment qu'une szmple 
relatifs. relation, n'ont pas d'accent: Deus gut fecit de tenebris lumen 


Splendescere. Pater noster gui es in celis. Agnus Det gui tollis 
peccata mund., 

Mais quand ils n'ont point d’antécédent exprimé, ils ont 
l'accent : Qué vult ventre post me. Oui facit hec. Qué tollts pec- 
cata mundt, Out sedes ad dexteram Patrts. 

De méme les pronoms interrogatifs ont l'accent: Qué sunt 
7511: Quits revolvet nobis lapidem? Quits est gui vobts noceat? 

Nous voyons en quel sens et avec quelle restriction il faut 
entendre Cicéron et Quintilien, lorsqu'ils nous disent que tout 
mot latin a un accent: zatura in omni verbo posuit acutam 

| vocem. Est in omni voce acuta. 

ILs ajoutent, et ceci ne souffre aucune exception, que dans 
un mot il ne peut y avoir plus dune syllabe accentuée : ec 
Chaguemot| Plus una (Cicéron). Sed nunguam plus una (Quintilien). Cest 
vent | une faute par conséquent d’accentuer a la fois les syllabes δὰ 
et ὁ dans fentdtiénem, les syllabes za et o dans Domunitiénes, 
comme on lentend faire si souvent. 

LrEs mots composés n'ont comme les mots simples, qu'une 
seule syllabe accentuée. Ainsi 7urcjurando na pas d’accent 
sur la premicre syllabe, mais seulement sur la pénultieme: 
| jurcjuréndo et non juircjurdéndo. De méme, on doit dire, avec 

un seul accent : dened fcere, et non bénedicere. 

Ler choix de la syllabe unique qui dans chaque mot doit por- 
ter l'accent, n’est pas arbitraire, mais déterminé par les régles 
suivantes: 
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1° Dans les mots de deux syllabes, c'est toujours la premicre > 
qui porte l'accent : Adler, mater, fectt, Déus, fides, Sints, bra, ne 
Opus, tus, méus ete. | 

2° Dans les mots de plus de deux syllabes, la place de l'ac- 
cent dépend de la quantité métrique de la pénultiéme: 

Si cette pénultiéme est longue, elle porte l'accent : dedlus, 
tencbit, divtna, institutiéne, ventiri, bravtum, coréna, natira. 

51 elle est breve, l'accent se place sur l'antépénultiéme, quelle 
quen soit la quantité métrique : magudlia, fdcilis, vidébitur, 
sptritus, spirttut, gloria, circiitus, virtitibus, miscricors,multeres, 

Nous devons remarquer, toujours avec Cicéron et Quintilien, 
que jamais dans un mot latin l'accent ne remonte au-dela de 
lantépénultiéme: Mee a postrema syllaba cttra tertiam (Cic.). 
Proxima extreme aut ab ea tertia (Quint.), On ne dira donc pas: 
Sdéngutnibus, mtserere; mais: Sanguinibus, miserére. 

I] ne faut pas prendre pour des régles de quantité ἃ suivre 
dans la prose, certaines licences que les poétes se permettent Mine ee 
pour les besoins de la versification. Ainsi, par exemple, souvent hag 
dans les vers une pénulti¢me suivie de deux consonnes dont la 
seconde est / ou 7 est traitée comme longue : 

Nox et tenebree οἰ nubila. 

Souvent aussi les poétes emploient comme bréve la pénul- 

tieme des génitifs en zzs. . 
Ipsius Aymnum canit hune libenter. 

Ces licences poctiques ne doivent pas étre transportées dans 
la prose. Ainsi les mots, comme ¢exebre, volucris, multiplex, 
locuplex, assecla, pharetra etc., dont la pénultieme serait appelce 
douteuse ou commune dans la versification, ont toujours cette 
pénulti¢me bréve dans le langage ordinaire et portent l'accent 
sur l’antépénultiéme : ¢énebree, vdlucris, phéretra, dssecla, miil- 
tiplex, lécuplex. 11 en serait autrement si la voyelle était longue 
de sa nature, comme dans Oé?d6ris, qui vient d' Octdber. 

QuanT aux génitifs en zzs comme ζῴδια, τέγη, tstius etc., 
leur pénultiéme est toujours longue en prose, et comme telle 
porte l'accent : spsius, τίς, astfus. — Alterius, par exception, 
a toujours I'z bref en prose comme en poésie. 

Les trois enclitiques gze (conjonctive), ze (dubitative), ve (dis- 
jonctive), que nous avons dit plus haut n’avoir pas d’accent, 
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offrent une particularité remarquable : d’aprés l’enseignement 
des anciens grammairiens* et l'usage constant de la langue 
latine, aux époques ou celle-ci était vivante, ces particules ont 
la propriété d’attirer l’accent sur la syllabe qui les précéde im- 
médiatement, c’est-a-dire sur la derniére syllabe du mot auquel 
elles se trouvent jointes, lors méme que cette syllabe est breve 
en prosodie. Ainsi on αἶγα non seulement hoidndsgue volu- 
crésve, mais encore armdque, decoréque laudatio, et non érma- 
gue, decbraqgue. 

Nous avons ici un phénoméne analogue ἃ ce qui se produit 
en francais, lorsque le pronom ze vient s'adjoindre au verbe, au 
lieu de le précéder; comme, par exemple, dans ces locutions 
dussé-je, puissé-je. Dans cette circonstance, en effet, la particule 
Je joue le réle d’enclitique; c’est-a-dire quelle attire prés d’elle 
l'accent du mot sur lequel elle s’appuie, faisant qu'une syllabe 
méme naturellement muette devient ouverte et accentuce : gue 
se dusse, dussé-je; gue je pursse, pursséze. 

CETTE vertu, essentiellement inhérente a l’enclitique dans un 
idiome parlé, n’a pu étre négligée, encore moins mise en doute, 
pour la langue latine, tant que celle-ci est demeurée langue vi- 
vante. Mais depuis que le latin a cessé€ d’€tre d'un usage ordinaire, 
les grammairiens profitant, pour ainsi dire, de ce qu'il nest plus la 
pour se défendre, ont pu le traiter a leur fantaisie, et oublier faci- 
lement une régle particuliere comme celle de l'enclitique, régle 
quia son importance, mais n’intéresse que la langue parlée. Ce 
n'est ici, du reste, qu'une question de détail; nous ne devons pas 
demander aux grammairiens de l'approfondir, lorsque nous les 
voyons devenus, pour la piupart, si peu soucieux de la question 
générale d'accentuation, et que beaucoup d’entre eux ne sem- 
blent méme pas se douter, nous ne disons pas de l'importance, 
mais de l’existence méme des lois de I'accent dans le discours. 


1 Copulativa gve et disjunctiva ve et dubitativa ze adjunctz verbis, et ipsa amit- 
tunt fastigium, et verbi antecedentis longis positum acumen adducunt, et juxta se 
proxime collocant. Sic, gue, ut Zimindgque laurtisque det. Ytem, ve, ut Hycantsve Ara- 
bisve parant, et, calathisve Minerve. Ne, wt Hominésne, feréve. (Diomedes, lib. 2. 
de accentibus.) 

Hzc (conjunctio gue) et aliz duz conjunctiones, ve videlicet et ze, sunt apud 
Latinos inclinative, quas Grzci encliticas vocant. Solent enim suos accentus in 
extrema syllaba precedentis di€tionis remittere.(Priscien, super xit.vers. -neid. 1.1). 
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L'ENSEIGNEMENT des grammairiens, relativement ἃ la régle de | 
l’enclitique, s'est reflété, comme on le pense bien, dans la pia- 
tique des imprimeurs, dont les uns ont observé la régle en | 
question, les autres l’ont méconnue. I] est rare toutefois de 
voir les anciens sen écarter, et la régle est si bien acceptée | 
par eux que les fondeurs de caractéres, pour le cas de I'encliti- 
que gwe, la plus fréquente des trois, trouvent plus simple de | 
fondre l'accent sur le corps méme de la lettre g; procédé accep- | 
table, ἃ la condition cependant que la pointe de l'accent soit | 
dirigée vers la voyelle précédente, ἃ laquelle elle se rapporte : | 
ce qui ne s'est pas toujours observé. Mais peu importe; nous 
n’en avons pas moins ici un témoignage précieux en faveur de 
la régle de l’enclitique. 

On objecte qu’en disant decorégue aussi bien au nominatif 
qu’a l’ablatif, il ne sera plus possible de distinguer les deux cas : 
nous répondons qu'on a, pour éviter la confusion, les mémes 
moyens que dans εὖ decéra, ot. la méme équivoque existe, sans 
que l'on ait a changer l'accentuation en changeant de cas. Que 
deviendraient les régles, s'il fallait les modifier pour un sem- 
blable motif, s'il fallait si bien couper court ἃ toute équivo- 
que, qu’on dispense l'intelligence du lecteur ou de l’auditeur de 
tout travail? 

Ne interrogatif dans zzdesne, gue dans ubigue, undigue, ttague 
etc., cum dans vobiscum, nobiscum etc., bien qu'unis au mot a la ᾿ Adjections 
manicre des enclitiques, n'ont pas, comme celles-ci, la propriété eal 
dattirer l’accent sur la syllabe qui les précéde immédiatement: 
ils influent sur l'accent, seulement en ce qu'ils accroissent d'une 
syllabe le mot sur lequel ils s’'appuient, et obligent par consé- 
quent a avancer l’accent; mais celui-ci se place d'aprés la régle 
générale, sur la pénulti¢me ou l’antépénultiéme, en tenant 
compte de l’addition faite au mot. Ex. v2désne, vencrene, ubtque, 
andigue, wtigue, ttague, vobtscum. 

La regle est la méme pour les adjections monosyllabiques 
ce, 56, met, dem, nam, etc.; ainsi on dit : huszsce, redpse, tbtdem et 
tpsemet, witinam, wbinam, wbivis etc. 

IL nous reste ἃ mentionner parmi les particularités d’accen- | 
tuation que peuvent offrir les mots latins, les vocatifs contrac- 
tes des noms en z#s, comme Anmbrosius, Gregorius etc. Bien 
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Vocatif des | Que la pénulti¢me de .4mdrosz, Gregorz, soit bréve, elle porte 
wonsen's. | accent : parce que cette forme contracte du vocatif est pour 


Afots gréco- 
ladins. 


Amobrosic, Gregorte, que nous accentuerions 4 méréste, Gregérte, 
d'aprés la régle générale, qui veut que l'accent ne remonte 
jamais au-dela de l'antépénultieme. 

Nous nous arrétons la en fait d’exceptions; parce que celles 
que les grammairiens apportent en plus dle celles que nous avons 
données, n’ont ni la méme importance ni la méme certitude. 
Dans une mati¢re déja suffsamment compliquée, il n'est pas 
opportun d'ajouter sans nécessité de nouvelles causes de com- 
plication. 

Nous n'ignorons pas que plusieurs grammairiens accentuent 
sur la finale les mots apocopés, comme ὀεποζάς, lepefit, illic, 
prodic. D'un autre cété, les composes de facere ne sont pas 
considérés par tous comme des composés parfaits, et a cause de 
cela on trouve ces mots accentués sur la pénultieme quoique 
breve : bencfdcit, tepcfaci, caleficit etc. D'autres composes 
devraient, selon plusieurs, recevoir l'accent au point de jonction, 


| Cest-a-dire sur la finale du premier élément : 7urqurando, né- 


guando, éxinde, gudpropter. Nous ne disons pas qu'il n’y ait aucun 
motif pour accentuer de la sorte les mots en question; mais 
nous croyons l'usage contraire plus simple et non moins auto- 
risé : nous dirons donc sans hésiter, conformément a la régle 
ordinaire : béuefac, tépefit, illic, produc, benéfactt, tepéfacit, calé- 
facit, jurcjurdndo, nequdndo, exinde, quaprépter. 

Nous avons déja parlé de la regle donnée par certains 
grammairiens, qui enseignent que la phrase interrogative finit 
par un accent. Ils confondent dans leur esprit l'accent logique 
et l'accent tonique; quoiqu’ils en disent, celui-ci doit se placer 
conformément ἃ la τε σία ordinaire. 

Toutes les régles que nous venons d’expliquer, concernent 
les mots appartenant en propre a la langue latine. II en est 
d'autres que celle-ci a recus du grec, et sur l'accentuation 
desquels nous avons besoin de nous étendre quelque peu. 

Les mots qui apparaissent dans la liturgie comme propre- 
ment grecs, doivent sans aucun doute recevoir l’accentuation 
grecque. Ainsi, par exemple, on devra dire /ithdéstrotos, theotd- 
cos, bien que la pénultiéme soit longue en grec dans le premier 
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mot (Λιθόστροντος), et bréve dans le second (Θεοτόκος). Ces mots 
n'ont absolument rien de latin, et ils sont positivement cités 
comme appartenant a la langue grecque; il y aurait donc con- 
tradiction a les accentuer d’aprés les régles de la grammaire 
latine. Nous devons remarquer ἃ propos du mot ¢heofdcos, Vim- 
portance particulicre qu'il yaa le bien accentuer; car en grec, 
en effet, Θεοτόκος a un sens actif, tandis que Θεότοχος, au contraire, 
aun sens passif. Une mauvaise accentuation ferait dire sim- 
plement que la sainte Vierge est fille de Dieu, a Deo genita, 
lorsqu'll s'agit de confesser quelle est mere de Dieu, Dezpara, 
Det genitrix. 

La maniere d’accentuer les mots gréco-latins semble avoir 
beaucoup varié. Sur cette question, du reste accessoire, les 
grammairiens, tant anciens que modernes, ou se taisent, ou 
restent dans le vague, ou, ce qui est pis encore, se contre- 
disent. 

Pour s’y reconnaitre il est nécessaire de distinguer trois Ages 
dans la langue latine : avant Cicéron, de Cicéron ἃ Auguste, 
apres Auguste. Avant Ciccron, la langue latine en formation 
sincorpore un certain nombre cle mots venus direétement du 
grec, ou tirés d’une source commune aux deux langues. Ces 
mots recoivent droit de bourgeoisie latine, mais ἃ la condition 
pour eux de revétir le costume latin: ils se déclinent et s’accen- 
tuent ἃ la manicre latine; chose d’autant plus naturelle qu’ils 
sont emprunteés surtout au dialecte éolien, dont l'accentuation 
est darytone comme celle du latin. De Cicéron ἃ Auguste, la 
littérature latine se développe avec les arts et les sciences; mais 
c'est de la Grece principalement que tout arrive: idées et pro- 
fesseurs; et par conséquent aussi, mots et formules. I] n’y a plus 
dés lors d’éducation libérale possible sans l'étude du grec; le grec 
va devenir chez les latins comme une seconde langue maternelle. 
Le langage s‘enrichit de mots nouveaux : noms propres, mots 
techniques, et aussi expressions purement littéraires, dont on 
se complait ἃ orner le discours, plut6t pour l'amour du grec 
auquel on les emprunte, que par un vrai besoin de la langue, qui 
déja souvent possédait l'équivalent de ces mots. Toutefois, 
soit sentiment patriotique, soit esprit de tradition, soit inapti- 
tude a se plier ἃ un mode étranger de prononciation, beaucoup 
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de gens résistent au courant et veulent demeurer Romains de 


_langage comme de caractére. Nous remarquons ici quelque 
_ chose d’analogue a ce qui s'est passé chez nous. I] fut un temps 


οἷ nous aimions a tout franciser: nous disions Arafe et Cassie; 
nous avions Mazarin, les Ursins, les Aldobrandins, etc. Main- 
tenant nous disons Brutus et Cassius, et sile fait acquis nous 
oblige ἃ conserver aux personnages susdits leur nom francisé, il 
est certain que 5115 vivaient de nos jours, nous les nommerions 
a Vitalienne : A/azarinz, Orsini, Aldobrandini. Les mots grecs 
usités dans le latin commencent, au temps de Cicéron, a se 
décliner ala mani€re grecque; c'est un premier pas de fait, mais 
l’'accentuation grecque ne leur est pas encore réguli¢érement don- 
née; celle-ci ne prévaudra completement que sous Auguste; rien 
ne marche en ce genre que progressivement, et ce qui empéche 
l'accent grec de s'implanter chez les Latins, c'est son cara¢ctére 
plus musical et plus indépendant de la quantité que l'accent latin; 
il faudra, pour qu'il puisse pénetrer et triompher dans la pronon- 
ciation des mots d'origine grecque, qu'il s’élargisse, et en deve- 
nant pour ainsi dire lui-méme quantite, fasse oublier la quantité 
veritable. Ce phénoméne, nous le voyons s‘opérer a partir d’Au- 
guste; pendant cette troisitme époque les mots empruntés au 
grec se dclinent et s'accentucnut ala maniere grecque, c'est-a-dire 
que l'accent se place 1a ott les Grecs le placent; mais cet accent 
chez les Grecs, en conservant sa position, change de nature et se 
rapproche de l'accent latin. Bientét la syllabe accentuée, qui est 
toujours la méme, s'est allongée, et la syllabe primitivement 
longue, qui souvent vient aprés, est devenue bréve. On disait 
d'abord, par exemple, ἐλέησον, ἄνθρωπος, en élevant la voix sur la 
premicre syllabe et en prolongeant la pénultiéme; mais celle-ci 
plus tard devint bréve, chez les Grecs aussi bien que chez les 
Latins. L’Eglise prit les choses telles qu’elles étaient, sans s’in- 
quieter de Cicéron ni de Quintilien, ni surtout d’ Horace ou de 
Virgile. Prudence, parfaitement instruit des réegles de la poésie 
classique, croit pouvoir quelquefois s’en écarter, et les licences 
qu'il se donne portent précisément sur les mots οὶ l’influence 
de l'accent a fait oublier chez les Grecs et chez les Latins la 
quantité des pénulticmes longues non accentuées qu'il abrége 
sans scrupule pour obéir ἃ l'usage. C'est ainsi, par exemple, que 
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la pénultieme de evemus est devenue breve chez Prudence, a 
cause de l'accent placé en grec sur l'antépénultieme, ἔρημος. 

La regle, depuis Auguste, consiste a donner l'accentuation 
grecque a tous les mots emprunt¢s a la langue grecque, lorsque 
ces mots passent dans le discours latin avec les mémes lettres 
et les mémes désinences. Ainsi, comme l'enscigne le grammai- 
rien Servius (5° siécle), d’accord en cela pour le principe avec 
Quintilien lui-méme, l'on disait : per aéra, per athéra. Que si 
ces mots recevaient la désinence latine, accent grec cessait 
d’étre obligatoire, mais restait facultatif, gevzs ou aéris, pourvu 
toutefois encore que la désinence n‘altérat pas la syllabe accen- 
tuce; ainsi l'on devait dire : szusicé, musicén, et mitsica miisicam. 
L’accentuation grecque avait si bien prévalu, quelle s'imposait 
méme aux mots tirés de radicaux latins dont la désinence ctait 
grecque. Ainsi de ALi/tiddes (Μιλτιάδης), ON avait été conduit par 
l'analogie a Sezpiddes. L’on voit aussi par ce qui precede, que l'on 
ne tenait pas compte seulement de l'accent premier, mais que 
conformément aux lois de la grammaire grecque, l’accent variait 
de position dans le méme mot suivant la quantité de la syllabe 
finale. C’était la une complication, et il serait difficile maintenant 
de ressusciter toutes ces regles. La Renaissance voulut les rame- 
ner sans les comprendre, et les regles qu'elle donna ne furent ni 
celles d'Auguste ni celles de Cicéron. Les grammairiens depuis 
la Renaissance placent accent dans les mots gréco-latins sur la 
pénultiéme lorsqu’elle est longue en grec, et sur l’'antépénultieme 
lorsque la pénultieme est bréve. Ainsi pour les mots qui sont 
oxytons en grec, nous trouvons dans les bréviaires et missels, 
par exemple, Parascéve, Pentecdstes, zeldtes etc, au lieu de Pa- 
rascevé, Pentecostés, zelotés, comme le demanderait |’accentua- 
tion grecque. De méme pour les mots paroxytons: Zelésphorus, 
Christéphorus, Areépagus, Sarcéphagus, Eleemdsyna, Flyades, 
Cithedra etc.; bien qu’en grec nous ayons : Τελεοφόρος, Χοιστοφόρος, 
᾿Αρεοπάγος, Σαρκοφάγος, Ἐλεεμοσύνη, “γάδης, Kabedpa, D'un autre coté, les 
proparoxytons grecs: Βάπτισμα, Χάρισμα,"Ἄσκχησις, Σύναξις, 1] χράόξισοςξ, 


(ὐξόδουλος, Θεύδωρος, Ικακόδαιμων, Νικόδημος, "λέυσσος, Διοίχυσις, "Ειδωλον 
etc.; sont en latin accentués : Baptisma, Charisma, Aséssis, 
Synaxis, Paradisus, Theodiilus, Theoddrus, Cacodeéemon, Nicode- 
mus, Abyssus, Duccésis, [déblum cte. 
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REMARQUONS cependant que la regle ancienne trouve encore 
son application dans la classe des mots grecs terminés en Za, 
Mots grees| aUXquels, malgré ce que nous venons de voir pour les autres 
ines mots, l'accentuation paroxytone a été attribuée généralement 
par les éditeurs liturgiques, lors méme que la pénultiéme est 
bréve; ainsi on accentue sur la pénultieme : Hlom7/ia, Philo- 
sophta, Prophetia etc., et puisqu’en cela l'on revient ἃ lusage 
du siecle d’Auguste, il faut pour étre logique traiter aussi 
comme paroxytons : Lucharistfa, (mais on dit Huacharétstia, 
orum), également symphonéa (bien qu'antérieur ἃ Auguste, 
mais ainsi accentué sous Auguste par un effet rétroactif, di a 
l'analogie), Phantasta, Allegorta, Prosodia, Blasphemia etc. 
I] pourrait y avoir difficulté pour les mots en za dérivés de εἴα 
comme Alexandria (Ἀλεξάνδρεια). Mais bien que proparoxytons 
en grec, ce mot et quelques autres deviennent en latin paroxy- 
tons, parce qu’en grec e7a se transformant en za a l'accent sur 
la penultieme, comme nous le voyons dans Lzizrae, Γαλατία. 
᾿Αχαϑδήμεια, ᾿Αχαδημία, Du reste, on pourrait dire aussi que dans 
Alexandria,7 dérivé de era étant long recoit l'accent d’apres la 
régle générale que nous avons vue plus haut, en vertu de 
laquelle, par exemple, "Ειδωλον devient /dé/um, et pour prendre 
des exemples plus rapprochés par l’analogie : Βασίλειος, Basz- 
ius; Δάρειος, Darius. 
Les mots en 7am comme Xenodochium, Nosocomtum, Orpha- 
Mots grees | notrophtum, ne présentent aucune difficulté, puisque la pénultié- 
oP me est en grec longue et accentucée: Ξενοδοχεῖον, Νοσοχομεῖον, Oppave: 
τροφεῖον. On trouve aussi l'accent a la pénultiéme, quoique bréve, 
dans graphium (Voxgicv) et quelques autres mots. 
ReEsTE une question : faut-il considérer comme paroxytons 
_ certains mots que l'Eglise latine a empruntés a l’Eglise grecque, 
et qui au moment de I’emprunt avaient leur pénulti¢éme breve 
chez les grecs eux-mémes, bien que cette pénultiéme fut longue 
dans la langue classique? Citons Pardclitus (ΠΠ αράκλητος), Cremus 
(ἔρημος), Ajissopus ("Ὑσσωπος), antiphona ( Ἀντίφωνα), auxquels nous 
ajoutons e/eison (ἐλέησον). Pour celui-ci et pour Pardclitus, Vac- 
cent est sans aucun doute sur l’antépénultieme : usage actuel 
est, pour les autres, de les accentuer sur la pénultieme : excwzs, 
hyssépus, antiphéna. 
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La liturgie offre, avec des mots latins et des mots grees, des 
noms hébreux dont il importe également de connaitre l’accen- 
tuation. 

1° Les mots hcbreux qui finissent en zas sont, comme les mots | ayy: pe. 
erecs terminés en za, accentués ἃ la pénultiéme: /safas, [saie, | 
Tsatam, Feremtas, Anantas. 

On accentue de méme la pénultitme de JZarfa, en vertu, 
non des lois de la langue hébraique qui donne 4 ce nom une autre 
forme, mais de l'usage et de I'analogie. 

Alleluia a Yaccent sur 2, alleliiza. 

2° Cest aussi l'usage qui veut que les mots hébreux, ἃ l’excep- 
tion des précédents, soient d’une maniére générale accentués sur 
la dernicre syllabe, ἃ moins que ces mots ne se trouvent déclinés 
a la maniére latine. Ainsi l'on prononce avec I’accent ἃ la fin, 
non seulement Gabridl, Mfichadl, I[sradl, Abrahim, Facob, 
David etc., mais aussi Aelchisedich, Abimeléch, Nabuchodo- 
nosor, etc.; quoique les Hébreux eussent pour régle de pronon- 
cer MWelchisédech, Abimédlech, Nabuchodonésor, avec Vaccent 
sur la pénultieme syllabe. On dit de méme Sadacth. 

3° Si les mots hébreux, dont nous accentuons la derniére 
syllabe lorsqu’ils ne sont pas déclinés, se trouvent de fait 
déclinés ἃ la maniere latine, ils sont alors accentués d’apreés les 
regles du latin, c’est-a-dire a la pénultiéme ou ἃ l'antépénul- 
titme : Gabritis, Abrahe, Raphadlem, Fide. 

4° Les noms hébreux qui ont une forme latine, et se décli- 
nent toujours a la manieére latine, s’accentuent également tou- 
jours comme les mots latins : Anna, Anne, Fodunes, Foinnem. 

5° Le saint nom de Yesus n'est venu de l'hébreu que par 
l'intermeédiaire du grec; il a requ en grec et conservé en 
latin, a tous ses cas, l’accent sur la dernicre syllabe : Yeszs, 
Fest, Festim. 

De tout ce qui précéde, nous concluons que I’on peut pécher 
contre les lois de l'accentuation latine de plusieurs maniéres : | goasesdac. 

1° On viole ces lois, en privant un mot de I'accent qu'il doit |” 
recevoir ; comme, par exemple, 4262, wzeus et d'autres mots sem- 
blables, au lieu de ¢/z, #zéus; ou bien, en donnant l'accent ἃ un 
mot qui doit en étre réguli¢rement privé; ex. δε). célos, au 
lieu de super ca&los. 
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2° On enfreint plus gri¢vement les lois de l'accentuation, 
lorsqu’on reléve par l'accent deux ou trois syllabes dans le 
méme mot; ex. séuclificctur au lieu de sandlificdur; céngrega- 
tiéne au lieu de congregatiéne. 

3° La faute est plus grave encore quand on déplace I’accent; 
ce qui arrive lorsqu’on le porte sur la derniére syllabe des mots, 
ex. Dezis mets; ou αι θη le recule au-dela de l'antépénultiéme, 
en disant cfércuzlus, Pdsstonts, 6muntpotens, miilieres, singuinibus, 
au lieu de czrcdztus, passtéuts, ontntpotens, mulicres, sangutnibus; 
ou enfin, lorsqu’on place l'accent a l'antépénultiéme, quoique la 
penultiéme soit longue, céuspecius, corona pour conspécius et 
corona; et ala pénulti¢me quoiqu’'elle soit breve: ex. c¢rcumddta 
au lieu de c7rcizmdata etc. 

4° Remarquons encore que si plusieurs monosyllabes se sui- 
vent, on ne doit ni supprimer, ni ajouter, ni déplacer aucun 
des accents requis d'aprés les régles ordinaires. 

Crst donc une faute de dire 27 es ou ¢u és; 1a régle générale 
veut que l'on prononce 7¢# és, avec l'accent sur chaque mot. 
Mais il n’en faut pas sur le premier, dans zx γιός, de té, in et 
de étant conjonctions. Ce serait donc une double faute de dire 
tx nos, dé te. 

5° Lorsque plusieurs accents se suivent immeédiatement, ils 
doivent tous étre exprimes. Ainsi il faut dire: 75 Déum, Té 
décet, 6s méum, th ἐς Déus,et non pas Zé Deum ou Te Déum, 
Té decet ow Te dé&et, 6s meum ou os méum, tu és Deus ou 
tu es Déus. 

6° On doit éviter de traiter comme enclitiques les monosyl- 
labes déclinables, tels que ¢e, 2e, vos, nos, etc. Ces monosyllabes 
ont leur accent propre et ne changent rien a l’accentuation du 
mot qui precede. I] ne faut pas dire : confirma me, adjuvé nos, 
mais confirma mé, ddjuva nos. 11 faut surtout bien se garder 
de prononcer ad7iiva nos, protége nos. Dans ce cas, comme dans 
les précédents, chaque mot doit recevoir l’accent ou en étre 
privé d’aprés les regles ordinaires. 

Faut-il, en observant l'accent, tenir également compte de la 
quantité? Il semble que les rhéteurs grecs parlant latin et les 
grammairiens leurs disciples l’ont fait. Mais il est douteux que 
cette manicre fit celle des premiers Romains; si elle a existé, 


OO EE EE ooooooeeeerererermrmrmemer 


‘Oc la prononctation latine. 


il est certain quelle n’a duré qu'un temps assez court, et 
qu'elle est restee circonscrite dans un cercle fort restreint : ἃ 
aucune époque, elle n’a été la prononciation vraiment usuelle. 

Le vrai mode de prononciation du latin consiste ἃ observer 
accent seul, sans s'inquicter de la quantité autrement que pour 
savoir ot placer l’'accent dans un mot composé de trois syllabes. 
C'est cette prononciation que nous avons recue de la tradition 
pour l'usage liturgique; c'est la seule possible dans une langue 
qui doit étre universelle, et dont il faut bannir ce qui est exclu- 
sivement du domaine de la convention. 

IL ne peut étre question d'une troisitme mani¢ére de pronon- 
cer le latin, qui consisterait a observer les longues et les bréves 
d'aprés les lois de la versification, mais sans tenir compte de 
l'accentuation. Ceci serait contraire aux lois essentielles de la 
parole, dont l'accent est l'dme, accentus anima vocis. Toute la 
tradition témoigne en faveur de l’accent. Toujours nos péres 
lont scrupuleusement respecté, si bien que lui seul peut servir 
a expliquer la manicre dont se sont formés les mots dans les 
langues dérivees du latin. Cest pour n'avoir pas tenu compte 
du réle de l'accent dans les mots, que la science étymologique est 
tombée si souvent dans des aberrations qui ont fait douter d’elle. 
En prenant au contraire pour base de ses recherches l’accentua- 
tion, elle eit sans trop de peine et avec pleine garantie donné 
les lois du travail de transformation qui de tel et tel mot latin 
a fait un mot italien, espagnol, provengal ou frangais. 

En latin, dans le latin tel que le parlaient nos péres et tel 
que nous devrions encore le prononcer, si grande était la force 
de l'accent tonique, que nous voyons la syllabe affectée de l’accent 
dans chaque mot conserver dans les langues deérivées sa 
prépondérance native, et résister ferme et inta¢te au courant 
destructeur qui, dans la transformation du langage, attaque et 
souvent emporte les autres syllabes. Loin de faire exception, 
le francais témoigne au contraire d’une accentuation du latin, 
autrefois plus vigoureuse chez nous que dans les autres pays. 
Ainsi, pendant que les autres langues ont conservé encore une 
certaine sonorité aux syllabes qui suivent l’'accent, presque 
toujours le francais les a supprimées, ou ce qui revient au méme, 
les a transformées en syllabes muettes. Avec ¢émpus, témports, 
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italien ἃ fait ¢ézfo; nous, nous disons Zemps. Le mot latin 
tdébula est devenu en italien éévola, en francais table. Et ainsi 
de tous les autres mots, de ceux du moins qui appartiennent a 


' la langue parlée; car les mots qui ont été introduits dans le 


francais par les écrivains, surtout depuis le seizieme siécle, sont 
simplement calqués sur le latin; on ne peut pas dire qu'tls en déri- 
vent véritablement, et sidans ces mots les lois de l’'accentuation 
sont souvent méconnues, c'est la langue qui en souffre, mais non 
la thése que nous soutenons. Assurément le mot /ré/e, régulie- 
rement dérivé du mot latin frdéegzlzs, a une physionomie plus 
franche que le mot fragile calqué plus tard sur le méme adjec- 
tif. On peut aussi comparer au méme point de vue vazde et rigide 
(de rigidus); esclandre et scandale (de scéndalum) ; enttcr et ta- 
tegre (de integer); rangon et rédemption (de redénptio, re- 
dcemptiénis), etc. 

Toujours est-il que nos ptres avec déuus ou b6num n’au- 
raient pas fait bon, avec presbyter, prétre (presU tre, prestre, pré- 
tre); avec anima, dme (anima, an'ma, ame), 5115 avaient pronon- 
cé, ainsi qu'on T'enseigne et qu‘on le pratique trop souvent, sous 
prétexte de prosodie, dozum comme le mot franSais bowhomme ; 
presbyttr comme presbytére, animd comme dans z/ anima. 

CrTTE accentuation du discours, qui donne a chaque mot 
lunité et anime d'un souffle vital, est un élément d’une nature 
en quelque sorte spirituelle. On doit bien se garder de confon- 
dre l'accent avec la quantité qui, au contraire, est un élément 
tout matériel et de convention. On pourrait, en lisant les auteurs 
sur ce point, se laisser induire en erreur par des locutions qui 
ne sont pas toujours d'une parfaite justesse, ou dont le sens a 
pu se modifier selon les époques. I] s’en faut en effet que la 
signification des mots soit toujours constante dans le cours des 
si¢cles. Combien de fois n‘arrive-t-il pas que le sens originaire- 
ment attaché ἃ telle ou telle locution se transforme peu a peu 
par l'usage, et devient parfois totalement différent de ce qu'il était 
d'abord, surtout lorsque le mot passe d'une langue dans une 
autre. I] y arrive avec le sens qu'il avait en dernier lieu dans la 
langue d’ot il est emprunté, c’est-a-dire la plupart du temps 
avec un sens déja détourné. Quand ce sont les savants qui font 
un emprunt pour leur jargon a une langue ancienne, on voit 
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parfois is ἐἤε προς les plus étranges; comme, par exemple, 
celle de nos lettrés de la Renaissance qui sont allés appeler 
Prosodic la quantité metrique des syllabes latines, comme si le 
mot Prosodia chez les grecs, et méme dans l'usage des latins, 
avait eu ce sens. Sans doute, par extension, dans des auteurs de 
décadence, ce mot s'applique un peu indifféremment ἃ tous les 
phénomeénes du langage; mais en réalité le mot prosodia des 
Grecs dont le mot latin accexfus est la traduction littérale, est 
cette espéce de chant qui accompagne naturellement le discours. 
Deéja cependant chez les Latins lidée d’accent se rapporte ἃ 
quelque chose de moins musical, par la raison que les latins 
chantaient moins en parlant que les Grecs; l’accentus est donc 
pour eux la variété d'intensité dans l’émission des syllabes, tout 
autant et plus peut-étre que la variété du ton. 

Comme on l’entend actuellement, la Avosodie est toute autre 
chose; par suite de l’erreur des do¢teurs en ws de la Renaissance, 
ce mot exprime, non plus l'intonation propre ἃ chaque syllabe 
dans le discours, ni méme le degré de force qui leur appartient, 
mais leur durée relative. En ce qui touche maintenant ἃ la lan- 
cue francaise, le mot accent est appliqué presque indifféremment 
ἃ tous les phénomeénes du langage, et prend ainsi les acceptions 
non-seulement les plus Woon, mais souvent les plus dispa- 
rates, et méme les plus opposces. 

Quot Quit en soit, il est certain que la quantité, telle qu'elle 
est donnée dans les traités que l'on nomme actuellement traités 
de prosodic, n'est pas l'accent. Ainsi, par exemple, au point de 
vue de la quantité, la premiere syllabe est bréve dans pater et 
elle est longue dans mazer; au point de vue de l'accent nous 
n’avons aucune distinction ἃ faire entre ces deux mots, qui ont 
l'un et l'autre la premiére syllabe accentuée, pdéer, mater, et se 
prononcent absolument de la méme maniére. Prenons mainte- 
nant paternus et maternus; ici la syllabe initiale qui, eu égard ἃ 
la quantité, est breve dans Aaternus, longue dans miafernus, se 
prononce dans la prose de la méme facon, sans accent, en 
donnant a la syllabe la durée requise pour que cette syllabe 
soit nettement entendue. 

Dr méme il ne faut pas chercher ἃ appuyer sur la premi¢re 
syllabe du mot or¢wzus, plus que sur la premi¢re du mot oféribus, 
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quoique les poétes consideérent 10 comme long dans le premier 
cas et comme bref dans le second. En tant que pied métrique, 
jubilatio différe de adoratio, mais en prose le mouvement de 
récitation est le méme. 

TELLE est la regle a observer pour toutes les syllabes non 
accentuces, elles doivent étre exécutées légerement, sans aucune 
insistance de la voix. Elles ont, il est vrai, une durée plus ou moins 
longue; mais c'est uniquement en raison de leur poids materiel : 
ainsi il faut naturellement plus de temps pour prononcer une 
syllabe ou: la voyelle est accompagnée de trois ou quatre con- 
sonnes, que pour en prononcer une autre qui n’a qu'une seule 
consonne; et celle-ci demande plus de temps qu'une syllabe 
composée d'une voyelle seulement. Mais cette inégalité de 
durée entre les différentes syllabes non accentuées repose 
uniquement sur leur fozds matcrie/, et jamais sur la guantité 
conventionnelle qui résulte de la distinction établie entre les 
syllabes au point de vue de la facture des vers. Pour expliquer 
ceci par des exemples, nous dirons que la premiére syllabe de 
transferre exige nécessairement plus de temps pour €tre pro- 
noncée que la premiere de referre. Méme difference entre les 
syllabes initiales des mots sanéZérum et salitzs, etc. D'un autre 
cété, la composition des mots fera que lon prononcera la 
seconde syllabe de adorndre plus lentement que celle qui occu- 
pe le méme rang dans adorére, quoiqu’elle ait dans les vers la 
méme quantité : la raison en est que la syllabe a plus de poids 
par elle-méme dans le premier cas que dans le second. 

Parmi les syllabes non accentuées, celles qui paraissent les 
plus faibles sont les pénultiémes des mots qui ont l'accent sur 
l’'antépénultiéme; comme, par exemple, la pénultieme des mots 
spiritus, minere, péttora. Ceci tient a ce que l’éclat de la syl- 
labe accentuée, qui précéde immédiatement cette pénultiéme 
faible, la fait paraitre encore plus obscure. Toutefois, méme pour 
ces pénultiomes farbles, \e nom de bréves ne convient pas. 1] ne 
faut donc pas les écraser violemment sur la derniére syllabe 
pour les faire paraitre plus rapides. Surtout il ne faut jamais 
donner aux terminaisons latines Ζζο, εἴμ), cia, le son que l’on 
donne en francais aux diphtongues zoz, za, par exemple, dans 
nation. De méme encore ἦι, wuz, wo et autres terminaisons de 
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ce genre ne forment jamais diphtongue en tia: 1 (δὰ ‘give 
mea faire sentir les deux syllabes finales de Spzrilu-7, perpe- 
fu-ui, etc. 

51 cette rapidité trop grande de prononciation doit étre évi- 
tée dans les pénultiemes faibles, a plus forte raison ne doit-on 
pas créer mal ἃ propos des diphtongues dans les syllabes qui 
précedent l'accent. Ainsi on doit bien se garder de prononcer 
ruinas, priinas pour ru-tnas, pru-ina. De méme il faut bien se 
garder de prononcer za-tto-n1bus, confit-sto-ne, absor-buts-sct, 
pour 2a-t1-0-utbus, confu-st-o-ue, absor-bu-isset, etc. 

IL suit encore de ce qui précéde que dans la prononciation, 
la méme syllabe varie selon qu'elle se trouve étre ou n’étre 
pas accentuée. Ainsi, par exemple, dans dra, lo est accen- 
tué : il faut prendre soin de le faire ressortir; au contraire, 
dans orémus, ordte, Yaccent ne porte plus sur cette voyelle : 
elle retombe au rang des syllabes faibles. L’a qui appelle toute 
énergie de la voix dans ordre, ordte, sefface a son tour dans 
oravérunt, oravissem, et ainsi dans les autres cas semblables. 
Autant il faut insister surl’a dans feccére, peccdta, autant il faut 
passer Iégérement sur cette voyelle dans peccatéres, peccatéribus. 

Nous terminerons par un dernier exemple. Dans les mots 
suivants qui tous sont dérivés du premier d’entre eux, voici 
comment se place régulicrement T'accent : 

Libor, labéris, ΘΥ ὦ, laboravtssem, laboravissémus. Donec 
on prononcera : Lébor, labéris, laborévt, laboravissem, laboravis- 
sémus. Et non pas selon la régle de quantité : dabor, labéris, 
laborévt, labbravtssem, laboravissémus. 

Comme déja nous l'avons dit, l'accent aigu destiné a marquer 
dans chaque mot la syllabe qui doit étre mise en relief et porter 
l'effort principal de la voix, ne s’écrit que lorsqu'il en est besoin 
pour prévenir tout doute sur la place qu'il doit occuper. L’accent 
grave, qui appartient ἃ toutes les syllabes qui n’ont pas l'aigu, 
ne s'écrit jamais. Il ne faudrait pas prendre pour un véritable 
accent grave celui qui sert parfois ἃ distinguer deux mots de 
méme forme, mais différents; comme, par exemple, forte adjectif 
et forte adverbe : cette sorte d'accent grave, appelé accent 
discrétif, bon surtout pour aider dans l'étude du latin les com- 
mencants qui ne peuvent pas pour linterprétation des mots se 
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guider par le contexte, ne doit pas paraitre dans un livre litur- 
gique; et s'il s’y trouvait, il faudrait bien se garder de lui donner 
une valeur pratique quelconque. 

On trouve aussi dans plusieurs livres liturgiques certains 
mots marqués de l'accent circonflexe. Celui-ci, quand on l’em- 
ploie, se place sur la syllabe penulti¢éme, pourvu quelle soit 
longue selon les lois de la métrique, et qu’en méme temps la 
dernicre soit bréve. Ainsi conformément ἃ ce que nous avons 
expliqué plus haut (pages 35 et 36), on a d'une part zatira, et 
d'autre part zatiéire. Comme, apres tout, le circonflexe contient 
l'aigu, et que dans la pratique le résultat est le méme, on écrit 
maintenant avec l'aigu aussi bien xzatira que uatire, et le cir- 
conflexe est laissé aux théoriciens. 

Les régles d’accentuation, telles que nous les avons formu- 
lées, ont pour but, nous l'avons dit, de joindre le plus étroite- 
ment possible les syllabes qui appartiennent a un méme mot, 
de manicre a ce que nexprimant a l'intelligence qu'une idée 
unique, elles produisent également pour l’oreille un tout indivi- 
sible. Mais ce n’est pas dans la lecture seulement, c’est aussi 
dans le chant, qu’il importe de maintenir aussi étroitement unies 
que possible les parties intégrantes de chaque mot. L’observa- 
tion de l'accent peut, il est vrai, souvent suffre, méme dans 
le chant, pour obtenir ce résultat. Toutefois l’application a une 
phrase chantée des lois d’accentuation qui réglent la parole, 
demande quelques observations spéciales qui vont faire l'objet 
du chapitre suivant. 
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LES SYLLABES D’UN MEME ΜΟΤ.» τος 


LON 


OUR que le texte demeure intelligible, soit dans le 
chant soit dans le discours, les syllabes qui frappent 
successivement loreille doivent avant tout étre 
proférées de telle sorte que l’on sache toujours ἃ 

ΓΕ ' quel mot chacune d’elles appartient. Une syllabe 

hbedotres:| Gui, de quelque maniére que ce soit, est isolée de son centre, 

madenielle| se trouve former monosyllabe ou bien faire corps avec un 

| autre mot : dans les deux cas, c'est une faute, et une faute 

capitale, contre laquelle les chantres ne peuvent trop se mettre 

en garde; on nous permettra donc d’entrer ἃ ce sujet dans 
quelques explications pratiques un peu détaillées. 

Pour plus de clarté, nous devons examiner ἃ part les diver- 
ses circonstances que le chant peut présenter dans son rapport 
avec le texte, 

ON remarque en effet sur les différentes syllabes du texte, 
tantot une note simple, tantét une ou plusieurs formules; il 
faut savoir ce qui doit étre observé dans chacun de ces deux 
cas, pour ne point diviser les mots. 

Nous nous occuperons d’abord du cas de la note simple. 

ee Les notes simples, comme nous I'avons dit plus haut, ont une 
ee a forme invariable. De ce que cette note a toujours la méme 
forme, il ne faut pas en conclure qu'elle doit toujours avoir la 

méme valeur. La valeur de la note simple est au contraire 
tres-variable, plus variable peut-€tre quecelle de toute autre note. 

QUELLE est-elle donc, et par quoi est-elle déterminée ? 

Toute la valeur que peut avoir la note simple, nous avons 
déja eu occasion de le-dire, ne lui appartient pas en propre; 
elle 'emprunte ἃ la syllabe a laquelle elle est jointe. Or la valeur 
de la syllabe est celle que lui donnent les lois de la bonne 
lecture. ΠῚ faut donc se rappeler les regles que nous avons don- 
nées plus haut pour la bonne prononciation des syllabes dans 
la lecture de la langue latine et les appliquer au chant : si la 
note du chant correspond ἃ une syllabe accentuée, elle sera 
accentuce; si elle se rapporte au contraire ἃ une syllabe faible 
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Faute con- 
tre [ accen- 
tuation. 


Liaccent 
grammati- 
cal est indé- 
pendant de 
Laccent mu- 
sical, 
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et obscure, elle sera fatole et obscure. Il existe ἃ la vérité une 
différence entre le chant et la le¢ture, en ce que dans le chant 
les syllabes sont toutes proférées d'un ton plus ferme et plus 
vibrant, et par conséquent moins rapide que dans la simple 
lecture. I] n’en reste pas moins toujours vrai que I’attention 
doit se porter sur les syllabes et que celles-ci ont dans le chant 
la méme valeur relative que dans le discours. 

DE ce principe général nous tirons quelques conclusions 
pratiques. 

1° C’est une faute de marquer par une insistance spéciale de 
la voix une syllabe qui ne doit pas régulierement porter l’accent; 
car on détruit par ce déplacement ou cette reduplication de l’ac- 
cent, la physionomie du mot. Ainsi la syllabe qui dans chaque 
mot est destinée a recevoir l’accent doit le conserver et le con- 
server seule; en ce sens du moins que cette syllabe sera tou- 
jours plus fortement marquée, car le mouvement de la mélodie 
ne permet pas toujours de l’élever conformément a la tendance 
naturelle de l'accent. Prenons pour exemple ce commencement 
d’antienne : 

ee SM UL 
ει a 


Majorem charitatem 


Novus avons ici plusieurs notes simples : la valeur de chacune 
d’elles, selon ce qui a été dit, est celle de la syllabe correspon- 
dante. Il y aura donc dans cet exemple deux notes fortes, 
puisqu’il y a deux syllabes accentuées. Bien qu’elles ne répon- 
dent ni l'une ni l'autre ἃ une note culminante, elles ne perdent 
pas cependant le privilége que leur confere l’'accent grammatical ; 
c'est pourquoi elles devront étre marquées par une impulsion 
speciale de la voix. Cette impulsion serait, ἃ la vérité, plus 
forte si la note était culminante, comme si on avait ἃ chanter 
par exemple : 


‘a a= a 
Ξε -- a 


Majorem charitatem 


Cette différence se produit d’elle-méme et il n’est nullement 
nécessaire de l’exprimer dans la notation. Remarquons seule- 


‘De la τἰΔίσοι Des spliades. 


ment que dans aucun cas l'accent ne doit completement dispa- 
raitre. D’un autre cote, dans l'exemple cité d’abord, la note fa 
du mot chavitdtem recevra naturellement un certain éclat ἃ cause 
du ton plus aigu sur lequel cette note est proférée. 


Majorem charitatem 

Touterols cet éclat sera moindre que dans le cas ot la syllabe 
serait accentuce. [] faut surtout éviter de la tenir en suspens par 
une prolongation de la voix qui ferait de cette syllabe comme 
une exclamation monosyllabique. Le mouvement d'impulsion 
qui commence sur cette note culminante, doit se poursuivre 
jusqu’a l’accent; celui-ci consistera a frapper la note sans dilater 
le son, parce que ce serait empicter sur la formule finale, oti la 
voix va se reposer a son aise et doucement s’éteindre. 

2° Une seconde faute a éviter consisterait a prolonger cer- 
taines syllabes, sous prétexte qu’elles sont ou accentuées dans 
la prose ou longues en poésie. Nous ne parlons pas ici de la 
syllabe finale des mots; celle-ci peut étre plus ou moins longue, 
comme nous venons de I'insinuer et comme nous l’expliquerons 
plus loin; mais dans le corps d'un mot, on ne doit prolonger le 
son d’aucune syllabe marquée d'une note simple, mais seule- 
ment accentuer celles qui doivent I’etre. - 

La raison en est que cette prolongation interrompt la suite 
des syllabes et coupe nécessairement les mots. 

Donnons quelques exemples : 


a μξξε. 


Orémus Dominati-onibus in tentati-O6-nem. 


Les regles d'une bonne lecture ne permettent pas de s'arré- 


ter sur les syllabes ὁ, za et ¢a, qui ne sont pas d’ailleurs accen-_ 


tuées; il ne faudra donc pas le faire en chantant. I] est facile 
en effet de reconnaitre que si l'on vient ἃ prolonger les sylla- 
bes dont nous parlons, l’oreille entendra ce qui suit : O Δύο. 
mus; Domina tiontbus; tn tenta Lionem. Les auditeurs heureu- 
sement ne remarquent pas toujours ces sortes de coupures, 


On coupe les 
mots en pro- 
fongeant les 
syllabes. 


L'accent ne 


dott pas étre 
trop proton- 
σέ, 


δ 


Chant mar- 1" 


telé. 
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parce que leur intelligence, suppléant comme instinctivement 
au défaut de la prononciation, relie entre elles les parties 
disjointes; mais la disjonction n’en est ni moins réelle, ni moins 
fautive. 

Ii. ne faut donc pas non plus imiter les chantres qui appuient 
sur la premiere syllabe de chaque phrase, alors méme que cette 
syllabe ne porte pas T'accent. Il n'est pas rare en effet d'en 
rencontrer qui, arrivés par exemple a ce verset : A solis ortu 
usgue ad occasun, av lieu de passer lég¢rement sur la premiere 
syllabe pour faire retentir la seconde syllabe qui est accentuée, 
donnent l'effort de leur voix ἃ cette premiere et semblent vou- 
loir la jeter comme une exclamation: “11. solts ort... 

L’accent lui-méme ne peut motiver l'arrét de la voix sur la 
syllabe qui en est affectée; car, ne l’oublions pas, la note accen- 
tuée est moins une note longue qu'une note forte. Ainsi, par 
exemple, en chantant : 


Oremus. 


on doit marquer avec plus de force, quoique sans affecta- 
tion, la seconde syllabe du mot, puisque cette syllabe porte 
accent; mais il faut la quitter et passer a la syllabe suivante 
avant que l'impulsion donnée a la voix sur l'accent ne soit 
épuisce. Pour bien accentuer, il faut savoir imprimer a la note 
ce mouvement un peu vif qui tend a l'élever plutdét qu’a la pro- 
longer. Tout en évitant de laisser glisser le son, on fait pres- 
sentir, dés le début de la note accentu¢e, la chute de la voix 
sur la note finale. 

3° Si cest une faute de mal accentuer ou d’accentuer mal a 
propos, ou de prolonger plus qu'il n'est nécessaire telle ou telle 
syllabe, c’en est une aussi et une plus grave dene donner aucun 
accent ἃ la récitation, ou d’appuyer avec une force égale sur 
toutes les notes. On ne saurait trop proscrire comme barbare 
cette maniére de chanter, qui consiste ἃ peser lourdement sur 
toutes les syllabes ou ἃ marteler toutes les notes, sans respect 
pour l’oreille ni pour intelligence. Quintilien trouve insuppor- 
table dans le discours cette facon de frapper les syllabes comme 


De la ltatgon des spllabes. 


si on voulait les compter; elle ne lest pas moins dans le chant. 
Ita tmputare et velut annumerare litteras, molestum et odiosum. 
(Inst. or. XI.) 

Cr qui précede ne suffit pas encore pour apprendre ἃ unir 
en un seul tout les syllabes qui appartiennent au méme mot, 
car jusqu'ici nous n’avons parlé que du cas oti ces syllabes sont 
surmonteées chacune d'une note simple; mais ce cas n'est pas le 
seul, car il arrive souvent aussi dans le chant grégorien, qu’a 
une méme syllabe du texte correspond soit une formule, soit 
méme une serie plus ou moins loneue de formules. 

Les formules, comme la note simple, doivent étre exécutées 
de telle sorte que loreille de l'auditeur puisse toujours facile- 
ment saisir le lien qui doit unir entre elles les syllabes de 
chaque mot. Pour obtenir ce résultat deux choses sont princi- 
palement a observer : 

1° Pour unir en un seul tout les syllabes qui appartiennent 
aun meéme mot, il faut, quand on le peut, les émettre toutes 
d'une seule haleine. Cest ainsi que l'on chantera l’4Weluta sui- 
vant sans le couper par aucune pause de respiration : 


Alle-li-ia. 


Mats il n’est pas toujours possible d’en agir ainsi; le dévelop- 
pement donné a la melodie nécessite parfois une ou méme 
plusieurs respirations avant la fin du mot. Dans ce cas, on doit 
menager de telle sorte les pauses de respiration que tout en 
partageant la melodie, elles n’isolent pas les syllabes du texte. 
Pour cela il faut placer ces pauses entre deux formules appar- 
tenant ala méme syllabe, mais jamais immédiatement avant de 
passer d'une syllabe a une autre dans le méme mot. Prenons 
pour exemple cet autre AMeluza qui annonce la Paque, au 
samedi saint; le voici tel que nous le donnent les manuscrits. 


Al-le- 


| 
{ 
| 


Continut- 
téa@ donner 
aux formu- 
les pour πὸ 
pas disjoin- 
drelessylla- 


bes. 


Maniére de 


placer 
pauses. 


les 
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Pauses dé- 
fendnues. 


IL serait difficile d’exprimer cette suite de notes toute entic¢re 
sans reprendre haleine. D’apres ce que nous avons dit, on 
pourra respirer, pourvu que ce ne soit pas zwzmddiatement avant 
de prononcer J’une des syllabes' du mot. Leczte potest pausari 
dummodo non debcat exprimi syllaba di€tionis tnchoate. Rien 
n’empéche donc, dans l’exemple que nous avons donné, de re- 
prendre haleine aux deux endroits ol nous avons mis des bar- 
res de repos. Celles-ci ne pourraient étre transportées ailleurs, 
sans briser soit les formules soit les mots. Ainsi on ne pourrait 
chanter : 


DETACHER ainsi de ce qui précede les syllabes qui suivent 
chaque pause, ce serait couper le mot en plusieurs trongons et 
en détruire le sens. 

Pour €viter ces coupures maladroites, vulgairement appelées 
points de savetier, il faut donc, lorsqu’on est obligé de respirer 
dans le corps d’un mot, réserver avant chaque syllabe trois 
ou quatre notes qui, émises apres la pause, operent ainsi pour 
loreille la liaison désirée. Nous disons trois ou quatre notes; 
car une seule ne pourrait suffre, ni méme un groupe, 51] est trop 
léger. Que I’on ait a chanter, par exemple, [_A//elziza suivant : 


Al- le- lu- ἽΝ 


EVIDEMMENT, si on ne peut I’émettre tout entier d'une seule 
haleine, la pause sera apres le fa de la clzuvzs et non apres le fa 
du groupe suivant; autrement la note éz, qui vient immédiate- 
ment avant la syllahe /, se trouverait jetée contre cette syllabe, 
et celle-ci n’en paraitrait gucre moins détachée du corps du mot 
que si elle avait été précédée immeédiatement de la pause. Lors 
méme que la note simple serait changée en fedatus, la pause 
immediatement avant n’en serait guere moins vicieuse. Ce 
podatus, en effet, serait ici trop faible et les syllabes du mot se 
trouveraient reli¢es d'une maniére insuffisante. Pour pouvoir 


‘Dc la ltatgon des spllabes. 


donc conserver la pause apres le podatus subbipunciis, 11 faudrait 
ensuite, ou un double mouvement de Aodatus (torculus resupi- 
aus), comme nous I'avons écrit ici en dernier lieu, ou un autre 
groupe de méme force. 


BON MAUVAIS 
rie ic lu ice Al- le 10 ia. 
MAUVAIS BON 
Ν κ᾿ A, ao aes aap πὸ, [ἃ ay Ba = 
Al- le- lu- ia. oe eer i. ia 


ReETENons donc bien cette regle que nous donne Elie Salo- 
mon et quil nomme une 7ég/e dor : JAMAIS IL NE PEUT Y AVOIR 
DE PAUSE QUAND ON DOIT IMMEDIATEMENT EXPRIMER UNE SYL- 
LABE DANS UN MOT DEJA COMMENCE. Lacite potest pausari 
dummodo non debeat exprimt syllaba dittionis tnchoate. Re- 
gula aurea : guod non debet fiert pausa, quando ebet exprimi 
syllaba inchoate adittionis. (Scientia artis musice. Cap. X1.) 
Notre auteur appuie sa régle sur deux motifs, Pun et Pautre fort 
importants, puisqu il ne s’agit de rien moins que de sauvegarder 
du méme coup et le texte et la mélodie. Premicrement, dit-il, 
respirer ainsi c’est changer la nature du chant et altérer la mélo- 
die; secondement c’est briser les mots et altérer le texte. A¢ guz 
pausam feceritt contra naturam cantus peccat et cantum deturpat: 
secundo peccat contra orationem quam profert, quia scindit eam 
guast ad modum scissure tunice Domini inconsutilis. (Ibid.) Un 
autre auteur appelle ces sortes de pauses des fautes choquantes, 
des barbarismes : Veguaguam syllabam tucipiat post pausam, 
nist forte prima syllaba fuerit dictionts : talis enim scissio in 
cantando faceret barbarismum, ctiam incongruam offensionem. 
(Joann. de Muris. Szamzmwa Musice. Cap. X111.) 

2° Outre la pause de respiration, il y a celle que nous appel- 
lerons pause de prolongation; celle-ci, sans interrompre la 
récitation par un silence comme fait la premiere, suspend 
neanmoins le mouvement par un instant d’arrét plus ou moins 


Régle d'or. 


Suspension 
de τοῖς tn- 
opportune. 
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marqué. Cette seconde sorte de pause existe méme dans le 
discours, comme l’observe Quintilien : saz aliguando, dit-il, 
ct sine respiratione quedam more. (Inst. or. XI. 3.) Nous 
verrons plus loin l'usage qu'il faut en faire dans le chant: nous 
en parlons ici pour signaler une circonstance ot elles disjoin- 
draient les syllabes du mot, et ot par conséquent elles ne sau- 
raient étre permises. Cette circonstance est celle-la méme ou 
nous venons de dire que les pauses de respiration sont inter- 
dites, c’est-a-dire zmmédiatement avant une syllabe dans un 
mot déja commence. La suspension de la voix sur une note est 
une véritable pause, bien qu'elle ne soit pas suivie d'un silence, 
et nous devons la traiter comme telle; par conséquent en régler 
usage d’aprés ce qui a été dit de la pause de respiration. 

AInNsI nous répétons a son sujet les principes que donne Elie 
Salomon : Liczte potest pausart, dummodo non debeat exprimi 
syllaba inchoate diétionts. Les pauses sont permises dans le 
chant, pourvu que ce ne soit pas avant d’exprimer une syllabe 
dans un mot déja commence. 

Nous pourrions ici reproduire les exemples qui nous ont 
servi a expliquer la régle précédente: la ot nous avons dit 
qu'il ne faut pas respirer, nous disons maintenant qu'il ne faut 
pas méme s’arréter en prolongeant le son. Cette seconde régle 
a le méme fondement que la précédente: la pause de prolonga- 
tion aux endroits dont nous parlons, en arrétant le mouvement 
de récitation, isole les syllabes du texte, et rend ainsi les mots 
inintelligibles : Quz pausam fecerit..... peccat contra orationem 
guam profert, guia sctudit eam. De plus cet arrét, en suspen- 
dant mal ἃ propos le mouvement mélodique, dénature le 
chant : Quz pausam fecerit contra naturam cantus peccat et 
cantum adetur pat. 

D&émontrons la chose par un nouvel exemple, également pris 
parmi les 4 //eluza. 


a a ΕἸ 
ΤΥ a ene 
a 
Alle- lu- ia. 


NoNn-SEULEMENT il faudra, d’aprés ce que nous avons dit plus _ 
haut, chanter cet 4 //e/uza d'une seule haleine, mais il est encore 


De ta ᾿ἰαίσοι! des spllabes. 


nécessaire de le proférer d’un seul trait: une pause ou arrét 
quelconque ἀργὸς le fodatzs ameénerait infailliblement la sépa- 
ration des syllabes du mot. 


Φ a Re 
__ a ee ς 
a 
Αἴ πο: 


C'est ici le lieu de protester contre l'enseignement des au- 
teurs modernes, lorsque ceux-ci recommandent d’appuyer, de 
doubler méme la note pénultieéme avant un repos; comme, par 
exemple, sur la derniére note so/ de la syllabe /z dans exemple 
précédent. Ils oublient qu’en s'arrétant ainsi sur une vraie note 
de passage, qui dans les manuscrits est méme indiquée comme 
liquescente, c’est-a-dire presque muette, on coupe le mot et la 
mélodie. Celle-ci se compléte trop tét, car on la termine a la 
petnultiéme, et la derniére note cause a l’oreille la méme impres- 
sion qu'une syllabe superflue a la fin d'un vers. 


Mélodie compléte. Note superflue. 


Alle- lu- | ia. 


IL y a, comme nous le verrons, unc maniére plus heureuse 
d’amener le repos dans le cas dont il s'‘agit : elle consiste, non 
pas ἃ appuyer exclusivement sur la note pénulti¢me, mais a 
ralentir le mouvement de récitation sur la fin de la phrase, 
cest-a-dire sur les trois ou quatre derni¢res notes, ou méme sur 
un plus grand nombre, selon les circonstances. 

On objectera peut-étre ἃ ce que nous venons de dire les 
nombreux exemples que nous présentent les anciens livres, de 
notes doubles ou méme triples précédant immeédiatement une 
syllabe dans le corps des mots. Bien que ces notes, appelées 
apostropha, distropha ou tristropha, semblent équivaloir a unc 
note double ou triple, elles en différent cependant d'une fagon 
essentielle. 

En effet, les anciens pour rendre ces formules ne se con- 
tentaient pas de prolonger purement et simplement le son, 
ils imprimaient 4 la voix un léger mouvement de vibration. 
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| Repercussant dicimus quam Berno distropham vel tristropham 


| 


vocal, (J. Cotto. AZusica. ἈΝ 111.) Grace ἃ cette ondulation 
légere de la voix, le s¢vephicus avant une syllabe ne la disjoi- 
enait pas plus du corps du mot que ne le fait le Aodatus, 
ou la cles ou le forculus, qui sont aussi des ondulations de 
voix, avec cette différence seulement que ces ondulations sont 
plus marqucées dans un cas que dans l'autre; mais l'effet rhythmi- 
que est analogue, pour ne pas dire identique. Prenons pour 
exemple ce début d'une phrase finale de Graduel : 


aes per coe- reoe- los 


QUELLE que soit du reste l'interprétation que l'on donne du 
strophicus, il est certain qu'il differe de la note longue, surtout 
de la note longue destinée a marquer Ja pause; et il peut, émis 
avec grace et Iégereté, servir a passer d'une syllabe ἃ une autre 
sans diviser les mots. 

La note de transition d'une syllabe a l'autre dans le corps 
des mots a donc ainsi toujours le caractére d'une note relative- 
ment breve. Ce n'est pas a dire qu'il faille pour cela la marquer 


| par un mouvement de voix saccad¢, suivant ce qui se pratique 


pour la note breve ou losange des méthodes modernes. C'est 
donc une faute de prolonger le son culminant dans chacun des 


mots qui suivent : 
ξ τῶ all 


Sursum corda 


comine Tindiquent les méthodes qui mettent ici une note cau- 
dée et lui donnent la valeur d'une note double. 


Sat eae que l'on exc- = = τς —— 
japan ll 11 ες cute ainsi : a ee 0. 


Sur-sum corda Sur- sum cor-da 


D’un autre cété, il serait également fautif, comme nous I'avons 
dit, de faire de ces notes culminantes des notes saccadées suc- 


De τὰ liaigon des sypllabes. [5] 


cédant 4 des longues comme si elles étaient écrites en caracléres 
modernes de cette facon : 


ae eee 
Giana Sage: o Ξ 


Sur- sum cor- da 


On ne doit songer a faire ni notes bréves ni notes longues, 
mais seulement ἃ lier les sons de chaque formule, et ἃ unir les 
syllabes de chaque mot; quand ce double résultat est obtenu, 
les notes ont, par le mouvement méme de la mdlodie, la valeur 
qui leur convient. 

Dans le cas ot la note qui sert ainsi a passer d'une syllabe ἃ 
une autre, n'est pas plus clevée que la note suivante, il faut la 
considérer non seulement comme une note γόνα dans le sens 
que nous avons expliqué, mais aussi comine une note faible. 

La seconde note de Ja c/zwzs et la seconde du fedatus, dans 
l'exemple suivant N° τ, sont des notes faibles : elles servent 
simplement ἃ adoucir la transition d'une syllabe ἃ l’autre, et ἃ 
prévenir ce quill y aurait de dur dans V'attaque immeciiate des 


syllabes. N° 2. 


ceptibles : le son en est obscur et comme ¢touffé. C'est ce qui 
arrive principalement en deux circonstances, a savoir: 1” lorsque 
deux voyelles se suivent pour former diphthongue, comme par 
exemple dans le mot /azs (prononcez lions); 2° lorsque deux con- 
sonnes doivent étre articulées de suite, comme dans ces mots: 
Confundantur, Verbum, Sursum corda, etc., qui se prononcent 
Con fun'dan'tur, Verbum, Sur’ sunt corda, presque comme s'il y 
avait un ὁ muet entre les consonnes. 


Sons liques- 
cents, 


Dans ces deux cas, s'il se présente une formule servant de 
transition d'une syllabe ἃ l'autre, le son final de cette formule 
devient ce que Gui d’Arezzo nomme un son liquescent, c'est- 
a-dire un son qui coule doucement et s’efface dans la prononcia- 
tion de mani¢re ἃ ce qu'on ne le sent pour ainsi dire point finir. 


eT SS -τ 


Ma-ri- a Ma-ri- a 
Crs notes faibles, dont nous parlons, sont parfois ἃ peine per- 


_——— 


Ratson de 
le note li- 
quescente, 
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Liguescunt vero in multis voces more litterarun, tta ut tnceptus 
modus unins ad alteram limpide transtens nec fintrt videatur. 
(Microl. CXV.) Pour mieux faire comprendre ces paroles, 
voyons l’exemple que donne Gui d’Arezzo lui-méme : 


¢—— 


Ad te levavi. 


Des deux sons représentés ici par le cephalicus, le premier 
est fort, le second est faible; ce dernier sert a porter la voix 
de la syllabe ad ἃ la syllabe ¢e, syllabes que le sens ne permet 
pas de séparer. Or dans cette transition, il y a deux consonnes 
a faire entendre de suite : ὦ 4 Ceci oblige ἃ un mouvement 
des organes qui comprime le son de la voyelle a. Cette 
voyelle d’abord proférée d'un son plein et clair, se change in- 
sensiblement en une voyelle muette; de telle sorte qu'il devient 
impossible de saisir le moment ot elle cesse : znceptus modus 
anius ad alteram limpide transiens nec finirt videatur. Suppo- 
sons que les syllabes ad ¢e se trouvent remplacées par celles-ci : 
a te; dans cette hypothése le son de la voyelle s'affaiblit sans 
doute, mais il n’est pas étouffé comme dans le cas précedent. 


Iu le serait 51 au lieu de ad fe on avait a chanter Verdum, ou 
tout autre mot présentant le concours de deux consonnes. 

Lr son serait encore liquescent, si la premiére syllabe offrait 
une diphthongue comme Gazde, pourvu toutefois que l'on pro- 
nonce réellement les deux voyelles, comme dans le cas précé- 
dent la note liquescente suppose I’émission des deux consonnes; 
une prononciation dans laquelle on donnerait a la diphthongue 


1 J] ya quatre lettres (2m #7) que les grammiairiens nomment liquides ou liquescen- 
tes, parce que, disent-ils, elles coulent presque inapergues dans la prononciation : 
Liguentes littere sunt \mnr Liguentes vero dicuntur quod fluanl et guast inter- 
cant. (Max. Vi€torinus.) Earum sonus liguesctt et tenuatur (Val. Probus); et c’est parce 
qu’on peut dire la méme chose de certaines notes dans la musique que ces notes 
sont appeléees Ziguescentes par analogie : /iguescunt voces more litterarum. 
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au le son de la vayelle 9, AUX “π΄ cx εἰ tx le son d'une 
voyelle nazale, rendrait impossible dans la plupart des cas la note 
liquescente. Ainsi pour reproduire celle-ci aux endroits ow elle 
se trouve indiquée dans les anciens manuscrits, qui ont pour 
cela des signes spéciaux, a savoir l’epiphonus, le cephalicus et 
leurs dérivés, il est nécessaire de prononcer le latin a la maniére 
italienne. 

TELLES sont les circonstances ordinaires dans lesquelles 
la note est réguli¢rement liquescente; nous devons ajouter ici 
que d'aprés les anciennes notations, ou ces nuances d’expression 
et de prononciation étaient nettement ccrites, le son est encore 
liquescent devant un mw simple et devant un g suivi de Zz ou ὁ. 
La raison en est sans doute que la lettre #, méme seule, obli- 
geant ἃ comprimer les lévres’, étouffe le son de la voyelle pré- 
cédente; la lettre ¢ de son cétéa la valeur d'une double conson- 
ne dg: car c'est ainsi que les [taliens la prononcent. D’apres ce 
que nous avons dit, la note n’est susceptible de devenir liques- 
cente que lorsqu’elle est faible de sa nature. Ainsi, par exemple, 
la note culminante du mot dcenées qui finit la Preface, a une va- 
leur propre dans la mélodie; ce qui empéche de la considérer 
comme une simple note de passage: tout en demeurant breve 
elle a naturellement, 4 cause de sa position, une certaine force; 
c'est pourquoi on ne peut la traiter comme note liquescente, 
bien qu'elle se trouve sur une voyelle suivie de deux con- 
sonnes. Lorsque dans les cas analogues a celui-ci, les anciens 
veulent faire usage de la note liquescente, ils l'ajoutent a celle 
dont nous parlons, de cette sorte : 


a νν τ  - 68 a 
—#—a— au lieu de “-----α- α-- 
PA ee di-centes 


Mars le plus souvent dans ce dernier cas, ils ne l'écrivent pas. 


I] ne serait nécessaire dans aucun cas de recourir a des signes 


particuliers pour marquer la note liquescente puisqu’elle découle 
pratiquement de la manicre dont on prononce les syllabes. Sil’on 


1 Secunda (littera #z) mugit intus abditum et caecum sonum. (Terentianus de sy/- 
labis. Putsche p. 2401.) Tertia (vz) clauso quasi mugit intus ore. (De i¢teris, Ὁ. 2388.) 


Les notes 
fuibles peu- 
vent seules 
deventr li- 
quescentes. 
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pent deve- 
nir plein. 


Vartantes 
des manus- 
crits pour 
lt note li- 
quescente, 
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a soin de bien prononcer les syllabes et d’unir celles qui doivent 
Pétre, le son qui devra étre liquescent le sera facilement de lui- 
méme, sans qu'il soit nécessaire de songer ἃ le rendre tel, et 
sans qu'il soit absolument besoin de le voir écrit. Au reste Gui 
d’Arezzo nous dit que l’on peut remplacer, sans nuire ἃ la mélo- 
die, le son liquescent par le son plein (pourvu toutefois qu'il 
demeure faible). Sz autem cam vis plentus proferre non lique- 
factens, nthil nocet, saepe autem magts placet. Neanmoins lusage 
du son liquescent contribue beaucoup a alléger le chant et ἃ lui 
donner un mouvement facile et agréable; c’est pourquoi nous 
lexpliquons ici, le considérant comme toujours pratique. 

Pour se rendre compte des variantes que les manuscrits 
peuvent présenter dans le cas de la note liquescente, il ne faut 
pas oublier qu’en certaines circonstances cette note compte 
parmi celles qui constituent la mclodie, et qu’en d'autres elle 
ne compte pas. Ainsi plus haut dans dzccufes, la mélodie ne 
demande que deux notes sur la syllabe pénultieme du mot, 
comme on le vcit aux autres endroits de la Préface ot: cette 
méme mélodie apparait, et apparait avec un simple Aodatus. 
C'est ainsi que dans l'/z/ro7¢ du premier Dimanche de l'Avent, 
sur la derniére syllabe du mot ezemam, il y a un fodatus auquel 
vient se joindre un son liquescent qui répond, comme toujours 
dans ce cas, au degré de la note suivante, et qui par conse- 
quent serait ici non un sof mais un fe. [1 est mieux de ne pas 
l'écrire, étant de surcroit pour la melodie. Il en serait autre- 
ment, st au lieu du jodatus la contexture normale de la phrase 
mclodique présentait un /orcu/us; car alors, si le troisiéme 
son doit étre liquescent, il n’en appartient pas moins, quoique 
presque muet, a la formule, comme une de ses parties inté- 
grantes. On pourrait alors le rendre plein, comme le permet 
Gui d’Arezzo, mais on ne pourrait le supprimer. C'est dans ce 
cas surtout que le terme semvocalis servant, comme nous 
l'avons expliqué, a désigner la note liquescente, doit s’entendre 


d'un demi-son, non pas comme durée, mais comme résonnance. 


La preuve en est quun méme chant appliqué a des paroles 
différentes, lorsqu’arrive la diphthongue ou la double consonne, 
change la εὐϊοῖς en cephalicus, le podatus en epiphonus, etc.; 
mais ¢videmment le rhythme demeure le méme; seuls les sons 
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se trouvent modihés, en ce qu'ils sont, dans le premier cas, pleins 
et ouverts; dans l'autre, sourds et fermés. Cependant si, lorsque 
le texte change, cest la erga qui dans les manuscrits devient 
cephalicus et le punclum, cpiphonus; alors la semivocalis doit etre 
considérée comme ajoutée aux notes constitutives de la mélo- 
die, et dans ce cas la plupart des manuscrits ne le marquent 
pas, mais conservent soit la οὐρα soit le panclum, meme avec 
la double consonne ou Ja diphthongue. Ici comme dans beau- 
coup d'autres cireonstances, les manucrits different les uns des 
autres sans se contredire; la variante n'est que pour les yeux; 
leffet pour Toreille demeure le méme. 

OxnsERVONS en finissant gue la note n'est pas seulement 
liquescente dans le corps d'un mot, mais qu'elle peut etre aussi 
dans le passage d'un mot aun autre, lorsque ces mots sont unis 
par le sens. 

It. est temps de parler maintenant du rapport que les mots 
doivent avoir entre eux. Car si d'un cété, comme nous lavons 
vu, il importe pour la bonne intelligence du texte de ne point 
isoler en chantant les syllabes qui composent chaque mot; d'un 
autre cété, comme nous allons le voir, il est nécessaire aussi 
de ne point débiter confusément la suite des mots. 


La note 
liguescente 
est quelque- 
fots apoutée 
ὰ ἀἔν meélo- 
de. 


“ΠῚ τ 


Ofbapitre t.— pes pivistions DANS LA LECTURE ET 


DANS 


Droutsions 


du texte. 


Temps vide. 


LE CHANT: 


OUR que le texte soit intelligible, il est nécessaire 
que loreille puisse distinguer les mots les uns des 
autres; et non-seulement les mots, mais aussi les 
membres de phrase et les phrases elles-mémes. Or, 
comme nous allons l’expliquer, cette distinction 

dépend surtout de la manicre dont on prononce la syllabe qui 

termine soit le mot, soit le membre de phrase, soit la phrase. 
Ix doit évidemment exister entre la syllabe finale d'un mot 
et celle qui commence le mot suivant, un rapport moins étroit 
qu'entre les parties intégrantes d'un méme mot; c'est en effet 
| ce qui sobserve naturellement dans le discours ot, comme 
Quintilien le remarque, les mots sont divisés par un temps 
| caché qui, venant s’ajouter ἃ la syllabe finale, fait de celle-ci une 
longue. Fst cnim quoddam in ipsa divisione verborum tempus 
latens. Neque cnim ignoro in fine pro longa accipt brevem, quod 
widetur aliguid vacantt tempor? ex co quod tnsequilur accedere.... 
guo moti quidam longa ultima tria tempora dederunt, ut iliud 
tempus quod brevis ex longa accipil hutce quogue accedered. (Inst. 
or. IX.) Ce temps vide, ‘campus vacans, ce temps cache, tempus 
/atens, ne divise pas seulement les mots séparcs par le sens, 
mais ceux mémes qui sont intimement unis comme 47.72)217115 
causa: Cest l'exemple que cite ici Quintilien. Plus loin il donne 
encore celui-ci, zon furpe duceres; il y a ici, dit-il, ce vide dont j'ai 
parlé, Ave est Mud inane quod dixi. Car, ajoute-t-il, nous faisons 
une légére pause entre le dernier mot et l'avant dernier, de sorte 
que la derniére syllabe de /wzfe s'en trouve allongée : fawlulam 
enim more damus inter ultimum ac proximum verbum cl TURPE 
Hud tntervallo quodam producimus. 11 en est de méme de ces 
mots, ore excipere licerct; si on les prononce d'un seul trait, on 
en fait un vers qui tombe mollement, tandis que si on les pro- 
[γε comme ἃ trois reprises en les s¢éparant un peu, ils acquicrent 
beaucoup de poids. Svcut 7//ud ORE EXCIPERE LICERET, Sz 7ungas, 

‘lasctut carmints est; sed interpunttis quibusdam et tribus quast 
rnitits, fit plenum auctoritatis. (Ibid.) Il n’y a qu'une circonstance 
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oti ce temps vide et la longue finale qui en résulte n’existent 
pas; c'est ἃ la fin d'une conjonction ou d'une préposition, lorsque 
celles-ci ne jouissent pas du privilége de Taccent. Ainsi, dit 
encore Quintilien, lorsque je profere cercum lillora je prononce 
ces mots comme un seul, sans division. Qumum adico οἰκοῦν 
LITTORA famgquam unune enuncio aissiniulata distinclione. (Inst. 
or. I. 5.) 

Toute cette doétrine des grammairiens que nous venons de 
reproduire est applicable au chant grégorien, celui-ci devant 
étre exécuté de telle sorte que le texte demeure toujours intel- 
ligible et les mots par conséquent toujours distincts. La dis- 
tinction des mots exige, comine nous venons de le voir, que 
les syllabes finales possédent une certaine valeur, non en inten- 
sité, mais en durée; non une valeur d'accent, mais une valeur de 
pause. 

In est d'abord nécessaire que la syllabe qui termine le mot 
soit nettement proférée; l'attention a bien accentuer la syllabe 
pénultiéme ou l'antépénulti¢me ne doit jamais porter a suppri- 
mer celle qui suit. Deluceda erit pronunciatio, st verba lola 
exterint; quorum pars devorart pars destitut solet, plerisqgue 
extremas non perferentibus dum priorum sono indulgent. (Inst. 
or. XI. 3.) Cest encore Quintilien qui parle ici; la faute 
signalée dans ce passage est surtout commise par ceux qui 
donnent ἃ la syllabe accentuée la valeur d'une longue, tandis 
quelle doit étre seulement forte; la syllabe longue, c'est la 
finale, Quintilien le disait tout-a-Iheure; il ne sutht donc pas, 
ni en parlant, ni surtout en chantant, d’articuler nettement 
la syllabe qui termine chaque mot, il faut encore y reposer la 
voix assez de temps pour que loreille puisse saisir la division 
des mots. 

Pour bien diviser les mots, il faut donner aux syllabes qui 
les terminent une valeur en durée au moins égale a celle que 
l'on attribue soit au son qui précede soit a celui qui suit. Ainsi, 
dans J'exemple cité plus loin, la note 7¢ qui répond a la syllabe 
fe ne peut étre ni moins longue que la note précédente γε, ni 
plus bréve que la note suivante fz. Nous devons dire la méme 
chose de la note wz correspondante a la syllabe 7z, de la note fa 
sur Ja syllabe ὁ, de la note so/ qui se rapporte a la syllabe va : 


On doit 
fatre enten- 
dre le mot 
foud enticr. 


Lu syllabe 
finale west 
pas bréve. 


On ne doit 
pas d&mettre 
les syllabes 
“une a une. 


La fina- 
le west pas 
une syllabe 
forte. 
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leur durée ne peut étre moindre que celle des notes voisines. 
3ien qu'il faille lier les mots que le sens ne permet pas de 
disjoindre, la nécessité de cette liaison naturelle ne peut donc 
excuser ceux qui, dans le chant surtout, courent d’un mot sur 
l'autre en glissant avec rapidité sur les syllabes finales. — 
AINSI, par exemple, en chantant: 


Laudate ptieri Dominum. Adjuvabit eam. 


eee Se 


Ju-va pu- sil-la-nimes. 


on ne devra pas abréger les syllabes finales des mots Lauddte, 
piert, adjuvdbit, Fuva, de maniere a jeter, pour ainsi dire, ces 
syllabes a la téte du mot suivant et a faire entendre ces groupes 
inintelligibles ¢epu, vido, bite, vapu. Toutefois, il ne peut étre 
question de prolonger les fitiales en faisant peser la voix sur elles; 
ce quil faut, c'est les poser doucement pour laisser entre les 
mots le vide qui doit servir a les distinguer sans cependant les 
disjoindre, distinClim guamvis conjunéle, Ce temps vide n'est 
pas un silence : il est rempli par Ja note elle-méme, dont la 
légere résonnance unit et distingue ἃ la fois les mots, comme 
les teintes plus ombrées unissent et distinguent les traits d’un 
tableau. 

La division des mots dont nous parlons n'est donc pas une 
séparation : il serait ridicule, sous prétexte de bien distinguer 
les mots, de s’arréter apres chacun d’eux; car 51] est fatigant et 
odieux, wzolestum ct odiosum., d’émettre les syllabes une a une 
comme si on voulait les compter, il ne peut étre raisonnable de 
débiter un texte par mots détachés comme s'il s’agissait d’en 
calculer le nombre. 

REMARQUONS aussi qu’en considérant comme longue la syllabe 
finale des mots, on ne peut vouloir autoriser la coutume 
qu’ont plusieurs chantres de renforcer cette syllabe, comme si 
jamais elle pouvait étre susceptible de recevoir l'accent; nous 
avons dit et nous répétons que toujours dans la langue latine 
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la syllabe qui termine un mot est faible et obscure, bien qu'elle 
ne soit ni breve ni muette. 

Cr que nous venons de dire sur la valeur de la syllabe finale 
est surtout utile ἃ connaitre pour les cas ott a cette syllabe 
correspond une note simple; si au lieu de celle-ci se rencontre 
une formule, la syllabe se continue avec les notes du groupe, 
et par la méme nécessairement elle se trouve posséder en cette 
circonstance la durée voulue, puisqu’on ne pourrait alors abréger 
la syllabe sans supprimer la formule. Il y a cependant ἃ ce 
sujet quelques remarques ἃ faire que nous réservons pour un 
des chapitres suivants. 

La pause ἃ peine perceptible qui marque, comme nous venons 
de lexpliquer, la distin¢tion des mots unts par le sens, devra 
naturellement étre plus sensible ala fin @une incise ou d'un 
membre de phrase; elle sera trés-marquée ἀργὸς une phrase 
enticre. Le temps vide dont nous parlions sera dans ces circon- 
stances rempli par une prolongation plus considérable de la 
syllabe finale; il y aura alors proprement une pause, pause qui 
tantot sera suivie d'un silence, tantot ne consistera que dans le 
simple retard de la voix dont nous avons parlé; ce sera comme 
apres les mots intimement liés par le sens, une pause sans 
respiration, wora sine resptratione (Quintilien. XI. 3.); seule- 
ment elle sera plus marquée. 

Nous avons déja eu l'occasion de distinguer deux sortes de 
pauses : la pause qui n'est qu'une suspension et celle qui marque 
un vrai repos. Quintilien nous en signale l'existence dans le 
discours, lorsqu’il expose la manic¢re dont il faut dans la pro- 
nonciation soutenir ou déposer la période. Observandum etiam 
guo loco sustinendus et quast suspendendius sermo sit, guo dcpo- 
nendus. Citant un texte de Virgile, il indique les endroits 
qui exigent une division ou une pause; celle-ci consiste tantot 
a sarréter puls a reprendre haleine avant de poursuivre : ¢lam 
distinctionent altero spiritus initio tnseguar...... deponam ct mto- 
rabor et novum rursus exordium faciam,; tantot a s'arréter éga- 
lement, mais ἃ poursuivre aussit6t sans respirer. Suzt aliguando 
ct sine respiratione quedam more.... Morandum in his inter- 
vallis, non interrumpendus est contextus. Le temps Carrct dans 
ces circonstances est tantét plus long, tantét plus court, selon 
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l'importance relative des distinctions : ἐπ ipses clcam distintiont- 
bus tempus alias brevius, alias longius, On voit que ce qui con- 
stitue proprement la pause c'est larrét ou le retard de la voix, 
mora, et que cest Ja difference du temps pendant lequel ce 
retard a lieu, tempus alias brevius, alias longius, qui produit la 
diffrence des pauses; la respiration n'est en quelque sorte qu'une 
chose accidentelle; car il y a pause sans respiration, Quintilien 
vient de nous le dire, et il ajoute quil y a aussi quelquefois 
respiration sans pause : sed ¢ contrario spiritum interim recipere 
sinc tntelle@u more necesse est. (ΠΠ 14.) 

Ce quil faut done principalement considérer dans les divi- 
sions, c'est larrét ou le retard de la voix sur la syllabe finale. 
Ceci pourra paraitre de peu d'importance et cependant, dit 
encore Quintilien, si lon ignore l'art des divisions et des 
distinctions dans le discours, le reste ne sera d’aucune utilité. 
Virtus autem adistinguendt forlasse sit parva, stne gua tamen 
nulla alia in agendo potest. 

Is, en est ἃ plus forte raison de méme dans le chant. Nous ne 
devons donc pas ¢tre surpris si Gui d’Arezzo, au chapitre quin- 
zicme de son Micrologue, voulant résumer les conditions de la 
melodie, les rapporte toutes a l'art des divisions; sa doctrine a 
une conformité remarquable avec celle de Quintilien. Celui-ct 
traitant du discours dit comment les mots, les membres de 
phrase et les phrases doivent etre distin¢cts, les mots par une 
suspension presque imperceptible, Aazlulum more, tenpus 
cacans, tempus latens; les membres de phrase et les phrases 
par des pauses dune durée plus ou moins longue, mora, fenpus 
alias brevius, alias longius. Gui d' Arezzo de son céte parle du 
chant, et c'est au point de vue du chant qu'il envisage la ques- 
tion; mais sa doctrine est la méme. 

La mélodie, selon ce grand maitre, se compose de SYLLABES 
MUSICALES, dé NEUMES et de DISTINCTIONS. 

LA SYLLABE MUSICALE est dans le chant ce quest le mot dans 
le discours, c’est-A’-dire une suite de sons intimement unis. Avec 
une ou plusieurs syllabes musicales se forme le NEUME ou le 
membre de phrase musicale, ars cantilene. La phrase entiere 
se compose d'un ou de plusieurs neumes, elle se nomme DISTINC- 
rion. LZ harmonia sunt phtongt, id est, sont quorum unus, duo 


‘Des dtvisions et des pauses. 
vel tres aptantur in sylabas, ipseque sole vel duplicate neu- 
man, id esl, partem constituunt cantilcena; sed pars una vel plu- 
res distinétionem faciunt, td est congruum resprrationts locum. 


AINsI, par exemple, ces quatre mots : Dérit Dominus mu-_ 


licrt Chananew étant chantés forment chacun, selon Aritbon 
commentateur de Gui d’Arezzo, une syllabe musicale; le pre- 
mier et le second réunis donnent un neume, le tout constitue 
une distinction. Uxane ergo svllabam habet in vixir, partem in 
DINIT DOMINUS: Gistenetioncne 7 DINUT DOMINUS MULIERL CHANA- 
νι, (Aribo Sholasticus. Scrzplores. τ. 2. p. 216.) 

Ox, ce qui distingue dans la suite du chant une syllabe musi- 
ceale d'une autre syllabe, un neume d'un autre neume, une phrase 
dune autre phrase, c'est, suivant Gui d’Arezzo, la mani¢re 
plus ou moins serrée dont on les note et dont on les exprime : 
tota pars conpresse ct notanda ct exprimenda, syllaba vero con- 
pressius ; ou plut6t c'est le retard de Ja votx sur la derniére note, 
tenor vero, td est mora ultima vocts.... signum in his dwistont- 
bus extitit. Ce retard est presque imperceptible ἃ la fin d'une 
syllabe musicale, il est plus marqué apres un neume ou membre 
de phrase musicale, πω, pars cantilene, 11 devient tres-sen- 
sible apres une distinction ou phrase musicale complete. Zexor, 
zd est mora ullime vocis in sylaba quantuluscumgue,amplior in 
parte, drutisstmas vero in arstinetione. 

Δικ, Gui d’Arezzo parlant de Ja note qui termine le 
chant dit quelle résonne avec plus de lenteur et se fait enten- 
dre plus longtemps. Vox famen gue cantum terminat, obtinet 
principatum : ca enim et diatius et morostus sonat.(Microl. c. X1.) 

Voyons l'exemple et le commentaire d’Aribon : 


a a a tae 
Sg eee as oe 
oS -""»» 

Di-xit Dominus mu-li- e-ri Chananze-z. 


La finale de dzxzf est quelque peu longue, la finale de Dowez- 
nus Vest davantage, la finale de Chananew Vest beaucoup. 7x 
DINIT παῖς xiv aliquantulum protendatur. In WX1T DOMINUS 
finalts Nus producatur amplius. [7 WAXtY DOMINUS MULEERL CIHA- 
NANA finalis producatur drutissime. 
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On voit 411} ne s'agit pas ici des syllabes longues ou bréves 
de la prosodie, encore moins des notes proportionnelles de la 
musique mesuree, mais bien des repos plus ou moins prolongés 
quexigent les divisions intelligentes du texte. Ces repos répon- 
dent au temps darrét plus ou moins sensible qui, suivant Quin- 
tilien, doit marquer les distinctions dans la suite du discours 
in ipsis distinctionibus tempus alias brevius alias longius. 

La prolongation du son, qui signale a l'oreille la fin des diffé- 
rentes parties de la phrase musicale comme de la phrase ora- 
toire, doit se faire naturellement, sans affectation; il faut, ἃ ces 
divisions, laisser tomber doucement la voix, afin qu'elle puisse 
reprendre son ¢élan aprés un instant de repos. Deponam et mo- 
rabor et novum rursus exordium faciam. (Quintilien.) 

Gur d’Arezzo n'est pas le premier qui ait parlé de l'art des 
divisions et des pauses, comme nécessaire au chant; 5. Odon 
de Cluny disait déja avant lui que pour acqueérir la science du 
chant, il est d'une souveraine utilité de connaitre de quelle 
manicre les sons peuvent s'unir ensemble. 4d cantand? scten- 
tiam nosse guibus modis ad se invicem voces Jungantur summa 
utilitas est. (Odo, de musica. Script. t. I. p. 275.) 

Cetre union produit d’abord la syllabe musicale, puis le 
membre de phrase, puis la distin¢tion; la syllabe musicale com- 
posée de deux, trois ou quatre sons si étroitement liés quills ne 
forment qu'une seule consonnance, “uo vel tres, vel quatuor cohe- 
rentes unam consonantiam reddunt : quod zuxta aliquem modum 
MUSICAM SYLLABAM xomitnare possumus; le membre de phrase mu- 
sical formé par une, deux ou plusieurs syllabes musicales expri- 
mant un sens mélodique, ava vel duc vel plures syllabe quorum 
dum ct melcdiam sentimus et mensuram tntelligentes miramur, 
MUSIC. PARTES gu@ aliquid significant non incongrue nonuna- 
ztmus,; enfin la distinction : celle-ct comprend dans un chant les 
parties prononcées d'une méme suite jusquau moment ott la 
voix se repose. DisTINcTio vero 171 musica est quantum de quolibet 
canti continuamus gue ubt vox requievertt pronunctialur ". 


1 |’auteur ne s’arréte pas en si beau chemin. Apres avoir dit comment la jonc- 
tion des sons produit les syllabes musicales; celle des syllabes, les membres ou 
parties de la mélodie ; celle des membres, les distinclions : i] ajoute qu’en réunissant 
plusieurs distinctions on forme soit un verset, soit une antienne, soit un répons et 
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Crs divisions en syllabes musicales, en parties mélodiques, en 
distinctions, facilitent beaucoup I'ctude et la pratique du chant; 
car, dit toujours 5. Odon, l’esprit et l'oreille peuvent aisément 
saisir ce qui est divisé, tandis que ce qui ne lest pas demeure 
toujours confus; guza omue quod dividitur facile capitur tan 
usu quam sensu, guod vero indivisum tden est et confusunt.... 
Telle est la raison pour laquelle le chant a été partagé en syl- 
labes, en membres et en distinétions; a/gue hee causa est pro- 
pler quam et syllabe et partes ac distinétrones etiam in musica 
excogitat@ sint. 

Cr nest pas qu'il faille considérer les divisions introduites 
dans le chant comme un simple moyen den faciliter l'étude, 
comme une manicre d’analyser et pour ainsi dire d'épeler le 
chant, bonne seulement pour apprendre a le lire; dans la pensce 
de 5. Odon, comme dans celle de Gui d’Arezzo, ces divisions 
sont inhérentes A la nature méme du chant, et doivent se faire 
sentir dans l'exécution. Si 5. Odon nest pas aussi explicite sur 
ce point que Gui d’Arezzo, s'il ne dit pas comme lui de quelle 
maniere les divisions doivent étre rendues sensibles dans la 
pratique, il laisse suffisamment entendre qu’elles n’appartiennent 
pas a la pure théorie, lorsqu’il assure que le mode différent 
suivant lequel on peut diviser le chant en syllabes, en parties 
mélodiques et en distinctions, produit avec les mémes notes 
une melodie toute différente; mélodie médiocre et embarrassée, 
si les divisions sont faites sans gotit et sans souci de la propor- 
tion; mélodie facile et agréable, si les divisions sont au contraire 
bien proportionnées. Zanta enim dissimilitudo hoc argumento 
frert potest ut cumdem cantum pene alium reddere videatur et 
difficelis fit cantus et minus delectans. St cjus syllabas et partes ac 
distinctiones similes feceris, ejus difficultatem toll et dulcedinent 
augert τοις. (Abid. p. 277.) 

Pour confirmer ce qu'il avance sur l'usage des divisions dans 
le chant et montrer qu'il ne dit rien de lui-méme, le saint Abbe 
de Cluny allegue l’Antiphonaire de S. Grégoire : Sed xe guis 


qu'enfin ces divers chants réunis composent un Antiphonaire : Uva, du@ vel plures 
ex his musice partibus, versiculum, antiphonam vel responsorium perxpiciunt, et 
stcut multe et diverse sententia ad volumen usque concrescunt, tla multe et dtucrsa 
cantilena Antiphonarium cumulate perfictunt. (Abia. pag. 280.) 
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incndus nostra hac intentionc presumplum putel antiphonarium 
beatissimt Gregorti et noster anicus opponat, In quo guecum@ue 
dicimus probare multipliciter possumus, (Ibid. p. 278.) L’Anti- 
phonaire grégorien offrait alors, contrairement a ce qui se voit 
dans nos livres de chant modernes, des notes distribuées en 
petits groupes ou formules appelces podatus, clivis, torculus, 
etc. Ces formules traditionnelles que nous avons décrites plus 
haut, ayant pour but principal d'indiquer la laison ou la sépa- 
ration des sons, aidaient par la méme ἃ ¢tablir dans Je chant 
les divisions dont parle 5. Odon: elles sont une preuve que 
ces divisions, ainsi qu il le dit, doivent exister dans le chant 
eregorien. 

Liimportance de ces divisions est du reste affirmée par d'au- 
tres auteurs antérieurs ἃ S. Odon et a Gui d’Arezzo. Ainsi 
dans le traité en forme de dialogue qui a pour titre Scholza 
Enchiriadis de arte musica (Gerbert. Script. t. 1. p. 153.), nous 
lisons également que parmi les choses nécessaires a une bonne 
modulation il faut mettre l'art des distinctions, c’est-a-dire Tart 
de joindre les sons qui doivent Pétre et de séparer ceux qui 
doivent ¢tre disjoints. Disctrutus : Proseguere st qua adhuc 
bone modulationi necessaria. MAGISTER : Obscrvandam quogue 
dico distin@ionum rationem, td est, ut scias quid cohwrere conve- 
nial, guid disjung?. Quant a la maniére de marquer les divi- 
sions dans le chant, elle n'est autre selon Gui d’Arezzo que la 
tenue de Ja derniére note : /exor, id est mora ultime veers, 
stenum in his divistonis existit. Nous trouvons dans le traite 
que nous citions tout ἃ l'heure la confirmation de cette do- 
¢trine; il s'agit de savoir ce que c'est que de donner du nombre 
au chant : guzd est numerose canere? On répond que cest ob- 
server les durées plus ou moins longues des pauses : a/lendatur 
ubi produPtoribus, ubi brevioribus morulis utendum sit. Car de 
méme quill y a des syllabes longues et des syllabes breves, 11 
y a aussi des sons qui doivent étre longs, d’autres quil faut 
faire brefs; afin que ces durées diverses des sons ou des syl- 
labes soient combinées avec une certaine régularité et que Ton 
puisse marquer les divisions du chant comme on distingue les 
pieds dans les vers. Quatenus uti gua syllabe breves qua sunt 
longa allenditur, ita gut soni producti quigue correptt esse 
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debeant ut ea gue diu ad ea que non diu legitime concurrant et 
velutt metricts pedibus cantilena plaudatur, \.a comparaison 
que l'auteur établit ici entre le chant et la poésie n'est qu'une 
comparaison; on la retrouve ailleurs, dans Gui d’Arezzo par 
exemple, et nous l’expliquerons plus loin. Pour le moment 1 
s'agit de savoir quelles sont ces notes longues ou bréves dont 
parle notre auteur; veut-il désigner, par ces syllabes d'une 
durée diverse, celles dont la combinaison produit les pieds et 
les vers, et par les sons plus ou moins prolongés, les notes de 
valeur proportionnelle qui servent 4 la musique mesurée? Le 
dire, c’est rendre incomprehensible l’exemple que donne I’auteur 
pour expliquer sa pensée. Voici cet exemple : 


a 
πα. ae | a a 
-- 8------ π---------- 


Ego sumvi-a, | veritas et vita, | alle-li-ia, allelu—ia. 


Dans cette antienne, l’auteur compte trois membres distincts; 
il ne considére comme longue que la syllabe qui termine chacun 
de ces membres; les autres sont des syllabes breves. Sole 7 
tribus membris ultine longe, velique breves. Pourquoi ces syl- 
labes ou ces notes finales sont-elles longues, si ce n’est pour 
distinguer par une pause les différents membres? C'est bien Ia, 
ce semble, la tenue qui selon Gui d’Arezzo doit se faire sur la 
derniére note des divisions qui partagent la melodie : tenor, zd 
est mora ultime vocis. Aprés une simple syllabe musicale, 
cette tenue est trés-peu sensible, éexor 72 syllaba guantuluscum- 
gue, c'est pourquoi notre auteur n’en parle pas; il n’appelle 
longue que la syllabe finale de chaque membre : 27 trzbus mem- 
bris ultime longe, relique breves. Ce sont ces longues finales 
qui, en marquant la division des membres, donnent du nombre 
au chant : szc ztague numerose est canere longis brevibusque sonts 
vratas morulas 726 171. } 


1 Voir pour plus amples explications le commentaire parfaitement raisonné et 
concluant que donne de ce passage important de lEuchiriades M. le chanoine 
Gontier dans son excellente Méthode de plain-chant (pages 96 et suivantes). On y 
remarquera avec quelle justesse y sont relevées certaines erreurs graves de traduc- 
tion et méme de leCture, qui se trouvent dans l’Esthétique du P. Lambillote. Cet 
ouvrage posthume du célébre musicien est d’ailleurs rempli de précieux renseigne- 
ments ; il est vraiment A regretter que ’auteur ait voulu voir partout dans les anciens 
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Mars il faut pour cela que le mouvement de récitation soit 
bien réglé, c’est-a-dire que l'on doit éviter de le précipiter ou 
de le ralentir par endroits, plus qu'il ne convient; la voix doit 
étre ainsi contenue dans les lois d’une certaine mesure, pour que 
le mouvement imprimé a la mélodie dés le commencement 
demeure le méme jusqu’a la fin. Mec per loca protrahere vel 
contrahere magis guam oportet, sed infra scandendi legem vocem 
continere ut possit melum ea finirt mora gua cepit. Quel 
que soit donc le mouvement général donné a la récitation, il 
faut que la durce des pauses soit en rapport avec lui. Si, par 
exemple, le mouvement se trouve avoir une vitesse double, les 
pauses seront abrégées de moitié; si, au contraire, le mouve- 
ment est moitié plus lent, les pauses seront doublées. Verumz sz 
aliguotics causa vartationis mutare moram velts, 1d est circa 
wnitium aut finem protensiorem vel incetatiorem cursum facere, 
duplo rd feceris, ταὶ est, ut produciam moram in duplo correptiore 
seu correptam tmmutes duplo longiore. Voila en quoi doit con- 
sister la mesure du mouvement dans le chant, mesure qui n’est 
autre que cette régularité nécessaire au discours lui-méme. 

C'est cette régularité qui, appliquée principalement a l’obser- 
vation des pauses, produit le rhythme; car celui-ci repose essen- 
tiellement sur la division dans la récitation; cette division donne 
dans la poésie des pieds, des vers et des strophes; dans la prose 
des mots, des membres de phrase et des phrases; dans le 
chant des syllabes musicales, des neumes et des distinctions : 
ce qui fait que dans le discours, et de méme dans le chant grégo- 
rien, on entend comme des pieds métriques, des vers et des 
strophes : κί velud¢ metricrs pedibus cantilena plaudatur. Nous 
parlerons plus loin de cette similitude qui existe entre la prose et 
les vers, entre le chant libre et le chant mesuré; sans qu'il nous 
soit permis pour cela de les identifier, et de voir dans les recom- 


des témoignages en faveur de la mesure appliquée au plain-chant, allant sous l’em- 
pire de cette préoccupation jusqu’’ lire dans Hucbald plaudam pede pour Plaudam 
fedes. Ceci rappelle la distraction d'un autre auteur qui a pu se figurer 5. Grégoire 
muni d’une baguette pour battre la mesure. Le texte ot. dans la vie du saint Pape il 
est en effet parlé d'une verge, n’a pourtant rien d’ambigu; le voici : Usgue hodie 
lectus ejus (S. Gregori) ἠὲ guo recubans modulabatur, e¢ flagellum ipsius, quo 
pueris minabatur, veneratione congrua cum authentico Antiphonarto reservatur. 
(Joan. Diac. lib. 11. c. VI.) 
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mandations de Hucbald et des autres auteurs une invitation 
ἃ battre la mesure dans le chant. Quill nous suffise pour le 
moment de voir importance que ces auteurs attachent aux di- 
visions dans le chant, et de comprendre la maniére dont ils 
veulent qu'on les fasse sentir : comment, ainsi qu'ils le disent, ce 
sont les pauses qui produisent ce résultat : AZora wltime vocts 
stgnum tn his dieustontbhus exist, 

Nous avons parlé des pauses qui doivent s‘observer dans 
le chant, ἃ propos des divisions qui doivent partager le texte 
et le rendre intelligible; et cela parce que c'est le sens du texte 
qui réguliérement marque les endroits oti la vorx doit se reposer 
dans le chant; si, ἃ cause de I’étendue que prend parfois la 
melodie, il est nécessaire de s'arréter plus souvent que ne I’exi- 
geraient la construction et le sens du texte, il reste toujours 
vrai de dire qu’entre la syllabe qui finit un membre de phrase 
et celle qui commence le membre suivant il faut une division, 
et une division plus marqucée qu'elle ne le serait entre deux mots | 7. sa uses 
intimement unis par le sens; de plus, entre deux phrases distince- tae 
tes, la séparation devra étre plus sensible qu'entre les membres | ¢¢s. 
d'une méme phrase; par conséquent apres un membre de phra- 
se, la tenue de la derniére note sera celle que Gui d’Arrezzo 
dit devoir exister apres un neume ou membre de phrase musi- 
cal : tenor, mora ultima vocis amplior in parte; apres une phra- 
se complete ce sera la tenue qui marquera la fin des distinctions: 
diutissimus tn distinctione. Les auteurs que nous avons cités, 
en parlant ainsi de la derni¢re note comme devant étre prolon- 
σέο, ne veulent pas dire que les précédentes ne puissent quel- 
quefois l’étre aussi et en méme temps; il est en effet assez natu- 
rel de préparer le repos qui doit se faire sur la note finale par 
un ralentissement progressif des notes précédentes; c'est ce que 
Gui d’Arezzo fait clairement: entendre lorsqu'il dit que de 
méme qu'un coursier au moment d'arriver au terme ralentit sa 
marche, de méme ἃ la fin des distinctions la voix comme fati- 
guce ralentit la récitation. Ut zu modum currentis equi semper 
in fine distinétionum rartus voces ad locum respirationis acce- | . 
dant, ut guast gravt more ad repausandum lass@ perveniant. 
(Microl. c. xv.) Ordinatrement toutefois ce ralentissement ne se 
fait sentir qu’a partir du dernier accent si la note finale est 
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temps pascal : 


Alle-lu-ia. 


Cr n'est pas la note finale qui seule est longue ici, c'est avec 
elle la pénultieme. Nous disons, avec elle; car ce serait une faute 
de prolonger cette avant-derni¢re note de manitre ἃ couper 

Pause avec | court sur la derni¢re. 51 ἃ la syllabe pénulti¢me correspond une 
une formu- » ° ag . Ν . 

he ivr ta| formule, celle-ci est ¢galement ralentie, lorsque du moins la der- 
th Le 5 εἰ- ony τε . ’ 

wiiene | πἰὸγα note est un puncium. Cest ce qui se presente, par exemple, 

a la finde THymne Ze Deum. 


uultieme. 


in aetér-num. 


Icr le ralentissement porte a la fois sur le c/zmacus et sur le 
punclum. 

S'IL arrive que la syllabe pénulti¢me présente, non une formule 
unique, mais plusicurs (la note finale étant toujours un puncfum), 
cest alors la derni¢re qui seule doit étre ralentie avec le 
punctum; comme, par exemple, a la fin de l'Introit Vos autem 


cloriart. : 
᾿ 


su- mus. 


Les notes ralenties sont les suivantes : 


su- mus. 


Cr serait une faute d’appuyer sur la note mz qui participe 
au ralentissement général de la formule, mais reste faible. 
Quand la syllabe finale est surmontée, non plus comme dans les 
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exemples précédents d'un simple puxcfam, mais dune formule, 
celle-ci porte seule le ralentissement, ou si les notes qui se rap- 
portent a la pénulti¢me syllabe peuvent y avoir parfois quelque 
part, toujours est-il que ces notes seront moins loneues dans 


haut finisse ainsi: 


Scere 


su- MuS. 


letle fodatus qui remplace le pundum est tres-long, le clima- 
cus ἃ cause de cela lest moins que dans le premier exemple. 

Posons donc ici en principe, pour le cas dont il s'agit, que plus 
la formule finale aura de poids par elle-méme, moins il sera 
nécessaire de prolonger les notes qui précedent sur la syllabe 
péenulticme. 

It est évident qu'il faut toujours conserver a ces notes de la 
pénulti¢me syllabe le mouvement ordinaire, lorsque le mot se 
termine, non par un simple Aawnzéun ou une formule seule, 
mais par une série de formules; car alors c'est sur la derni¢re de 
cclles-ci que doit se faire sentir la pause. 

Tour ce que nous venons de dire concerne spécialement le 
repos final du chant. A Pégard des pauses introduites dans le 
corps de la mélodie, voici ce quil faut observer: 

1° Comme nous I’avons dit, ce n'est pas proprement la respt- 
ration qui indique les pauses, mais bien le retard de la voix sur la 
dernicre note, retard gradué d’aprés Pimportance des divisions : 
voila le principe. Pour la pratique on doit voir si la syllabe, 
le membre ou la distinétion finissent par une note simple ou 
par une formule. 

Nous avons déja dit ce que vaut soit la note simple soit 
la formule ἃ la fin d'une syllabe musicale: la note simple est 
faible sans étre bréve, la formule s'’exécute d'une fagon douce 
et posée, sans qu'il soit besoin d’en ralentir le mouvement. A la 
fin d'un neume ou membre’ de phrase, la pause devant ¢tre plus 
marquée, la note simple se trouve étre naturellement plus 
longue. Quant ἃ la formule, si elle se compose de deux notes 
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le cas dont il s'agit que dans celui ot. le chant se termine par | 4. 
le puncum. Supposons, par exemple, que [Introit cité plus 
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(clivis ou podatius), elle est toute enticre ralentie; si elle est 
composée d'un plus grand nombre de sons, le dernier seul est 
long en vertu de la pause. A la fin d'une distinction la pause 
se fait sentir davantage, mais toujours d’aprés les mémes prin- 
cipes que pour le neume. 

2° En graduant ainsi la longueur des pauses suivant I'impor- 
tance des divisions, on doit graduer dans la méme proportion 
la force des accents qui précedent ces pauses. 

3° Il peut se faire que pour de bonnes raisons il y ait a 
ralentir le mouvement général du chant; dans ce cas il est 
nécessaire d'augmenter la valeur des pauses, et par conséquent 
aussi les accents, qui devront avoir alors quelque chose de plus 
ample et de plus circonflexe. 

Quant ἃ la respiration, elle est de rigueur apres la distinction 
ainsi qu’a la fin du neume ou membre de phrase, lorsque celui- 
ci a une certaine longueur. Elle peut ¢tre permise dans le cours 
méme du membre de phrase, pourvu que ce ne soit ni dans le 
corps d'une formule ni au moment de passer d'une syllabe a 
une autre dans le méme mot. Mais quand on reprend ainsi 
haleine ailleurs αι ὰ la fin d’un membre ou d'une distinction 
musicale, il faut le faire sans arréter le mouvement de recitation 
et comme ἃ la dérobée; pour ne point introduire de pause la 
ott elle n’aurait pas sa raison d’étre. Et en effet, si lon ne sait 
pas dissimuler adroitement la respiration dans le cas dont il 
s'agit, la confusion et l'obscurité sen suivent comme d'une 
distinction faite mal ἃ propos. Spzritum interim recipere sine 
tntellediu more necesse est; guo loco guast surripiendus est, alto- 
gui si inscite recipiatur, non minus afferat obscuritatis quam 
cwtiosa distinctio. (Inst. or. XT. 13.) Ces paroles de Quintilien 
ἃ propos du discours conviennent merveilleusement ἃ l'exécu- 
tion du chant. Nous pouvons de méme nous servir de ce que 
dit le méme auteur, pour expliquer le mouvement a donner a la 
récitation. Celle-ci ne doit étre ni trop précipitée ni trop lente. 
La preécipitation détruit les distinctions, étouffe le sentiment 
et quelquefois méme ne permet pas d’entendre les mots dans 
leur enticr, ce qui engendre la confusion. ec volubilitate nina 
confundenda gue dicimus, gua ct distinétio perit et affectus : 
ct nonnunguam etiam verba aliqua sui parte fraudantur. (Ubid.) 
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La lenteur, de son cété, quand elle est excessive, fait croire que 
l'on cherche la note; elle engourdit le sentiment et, ce qui est 
aussi ἃ prendre en considération, fait que le temps marqué s’¢- 
coule et l'on n’a pas avancée. Cu? contrarium est vitium nine 
larditatis : nam et difficultatem tnventendi fatetur et segnitia sol- 
wt animos : et in quo cst aliquid, temportbus prefinitis aquam 
ferdit. Que la prononciation soit donc prompte sans _ précipi- 
tation, modérée sans lenteur. Promptum sil os, non preceps; 
moderatum non lentum. 

QUINTILIEN ajoute, en ce qui concerne la respiration, quelle 
ne doit étre ni trop fréquente pour ne pas donner une récitation 
saccadée, ni trop longtemps attendue de fagon a deéfaillir. SAzve- 
fus guogue nec crebro receptas concidat sententiam ; nec co usgue 
trahatur, donec deficiat. ΤΠ ne faut donc pas que le souffle soit 
enti¢rement épuisé avant d’en renouveler la provision, et cela 
pour ne pas ressembler 4 un plongeur qui est resté longtemps 
sous l'eau, lequel reprend son haleine péniblement et longue- 
ment; outre ce qu'il y a en cela de désagréable, ce serait encore 
s'exposer ἃ respirer ἃ contre temps, c’est-a-dire aux endroits 
ot. on ne voudrait pas le faire, mais ott l'on s'y trouverait 
forcé par la nécessité : xam et deformts est consumpli illius sonius 
et respiratio sub aqua diu presst similis, et receplus longior ct non 
opportunus, ut gui fiat, non ubt volumus sed ubi necesse est. Cest 
pourquoi, si dans le cours d'une période un peu longue il faut 
recueillir son haleine, on doit le faire promptement et sans bruit, 
de maniére ἃ ce que la chose ne soit pas remarquée. Quare 
longtorem dicturis periodum colligendus est spiritus, ita tamen ut 
id neque din neque cum sono factamus neque omnino ut manife- 
stum sit. Dans les autres endroits, c’est-a-dire aux coupures 
naturelles du texte ou de la mélodie, on respire ἃ son aise : re/7- 
guis partibus, optime inter juntturas sermonis revocabitur. Π 
faut néanmoins s'exercer a avoir une haleine aussi longue que 
possible : exercendus est ut sit quan longissimus. Un bon moyen 
pour ne pas lI'avoir trop courte est de bien ménager sa voix; 
car il est impossible en chantant 4 pleine poitrine de ne pas 
respirer souvent; #egue ent polest esse longus spiritus quum 
immoderate effunditur. Ce sont 1a les conscils d'un maitre de 
déclamation dont nous devons faire notre profit pour la bonne 
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exécution du chant; il y aurait peu de chose ἃ y ajouter, et rien 
a en retrancher. 

Nous avons vu que d'une part le texte se divise en mots, en 
membres de phrase et en phrases, et que d’autre part la mélodie 
se partage en syllabes musicales, en neumes et en distinctions. 
Les syllabes musicales sont comme les mots de la mélodie, 
les neumes en sont les membres, et les distinétions les phrases. 
Quand la mélodie est syllabique, c'est-a-dire αι ὰ chaque syllabe 
du texte répond dans la mélodie une note simple, il arrive que 
la syllabe musicale finit réellement avec le mot du texte, le 
neume avec le membre de phrase, et la distinétion avec la 
phrase : le texte et la mélodie marchent alors parallélement et 
se développent simultanément,en sorte que l'on suit alors absolu- 
ment a la lettre ce que recommande Gui d’Arezzo lorsqu'il dit : 
inunum termincntur partes et distinPiones nenmarum algue ver- 
borun. (Microl. c. XV.) Exemple : 


ἔτι τς τς ςς - --ΞΞτ 


Gra-ti-as a-gamus| Domino De- o nostro, 


CHAQUE mot donne ici une syllabe musicale; aprés les deux 
premiers, le son est légérement suspendu; ce qui permet de 
diviser la phrase en deux membres comprenant, l'un ces deux 
premiers mots, Grdédias agdémus; Vautre les trois suivants, Do- 
mino Deo nostro; le chant présente une division naturelle au 
méme endroit, ce qui donne deux neumes ou parties mélodi- 
ques répondant aux deux membres de la phrase: avec celle-ci se 
termine la distinction musicale. Cette harmonie entre le texte 
et le chant existerait également si, au lieu d’une note simple 
répondant a chaque syllabe du texte, il se rencontrait une seule 
formule ou groupe de notes indivisible. On peut prendre pour 
exemple les mémes paroles chantées sur le ton solennel: 


Gra-ti- as a-gamus | Domi-no De-o nostro. 


Mais lorsqu’a une méme syllabe du texte se rapportent plu- 
sieurs formules, le développement donné dans ce cas ala melo- 


‘Ocs υἱυἱσίοια et des pauses. 


die ne permet plus d’établir entre les divisions du texte et celles 
du chant le rapport que nous signalions tout ἃ l'heure. 

IL arrive alors, en effet, qu’a un méme mot répondent deux 
syllabes musicales ou méme un plus grand nombre, quelquefois 
tout un neume ou membre de phrase musical : wf aliguando una 
syllaba unam vel plures habeat neumas, aliguando una neuma 
plures dividatur in syllabas; dans ce cas le membre de phrase 
grammatical peut la plupart du temps suffire a une distinction. 
Cest ainsi, par exemple, que dans le verset du Graduel Zxsa/- 
tdébunt de la Vigile de la Toussaint, cette phrase : Cantdéte 
Démino cénticum novum, se trouve former deux distinétions 
musicales; tandis que dansl’Antienne a JAZaguzficat du Vendredi 
de la deuxiéme semaine de l’Avent et dans I’ Introit du quatri¢me 
Dimanche ἀργὸς Paques, elle n’en constitue qu'une seule. 

L/HARMONIE qui doit exister entre les divisions du chant et 
celles du texte n’exige donc pas que le nombre des unes ne 
dépasse jamais le nombre des autres; il est nécessaire seule- 
ment que les repos amenés par le mouvement naturel de la 
mélodie ne nuisent pas a l'intelligence des paroles : celles-ci 
avant tout doivent pouvoir étre comprises, et c'est en ce sens 
que l'on dit que dans le chant grégorien la lettre domine; mais 
celle-ci n'est pas maitresse jusqu’au point de déterminer seule 
et toujours les endroits ot le chant doit s’arréter pour finir soit 
la syllabe musicale, soit le neume, soit la distinétion. 

SouvENT, en effet, les formes de la mélodie commandent les 
divisions; la mélodie l'emporte alors sur le texte, sans toutefois 
le contrarier; la lettre est sujette sans perdre de sa valeur : /7/- 
tera est tbi loco subjeétt, et cantui servit in co quod cantus pre- 
dominatur et decorat diétionent (Elie Salomon. Scr7ft.t. 3. p. 44.) 

La prépondérance est ainsi donnée a la musique toutes les 
fois que le chant a une forme réguli¢re et déterminée d’avance. 

C’'Est ainsi que les versets des Psaumes, quels quils soient, 
se partagent régulitrement en deux parties par la médiante; la 
loi générale de la Psalmodie l’exige ainsi, bien qu’en consultant 
seulement le sens du texte, celui-ci eit permis souvent de les 
chanter d’une seule haleine et quelquefois méme d'un seul trait. 
Ainsi, par exemple, ce verset de Psaume : 7% mandiésti* man- 
dita tua custodirt nimis, se partage apres le second mot; le 
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sens de la phrase ες, il est vrai, permis de tout prononcer 
d'une méme suite; mais pour la régularité du chant il fallait une 
médiante : on I'a placée a l'endroit ou elle pouvait le moins nuire 
ἃ la phrase. La méme observation s'applique au chant de 'hymne 
Te Deum. On y remarque en effet des coupures comme celle- 
ci: Patrem * tmménse mayestitis, et encore : Sanctum quogue * 
Paréclitum spiritum, etc. Ces coupures tiennent a la forme 
psalmodique du chant et non aux exigences du texte. Cest 
encore ainsi que dans les répons brefs on divise en deux mem- 
bres séparés par une pause, des phrases qui, dans les versets 
ordinaires, doivent presque toujours se proférer d'une seule 
haleine: Os justi * meditébitur sapiéntiam. 

De plus il existe, dans les livres grégoriens, un grand nombre 
de chants, dont la composition imite, comme nous l'expliquerons 
plus loin, la forme des vers, non par la mesure des syllabes 
mais par leur nombre, en méme temps que par une certaine 
symétrie dans le dessin mélodique des divers membres. 1] faut 
pour le partage du chant en neumes et distinctions tenir compte 
de cette regularité de composition; mais toujours, comme nous 
le disions, sans contrarier le sens du texte. 

EnrFin il y a dans la liturgie le chant des hymnes. Ce que 
nous avons enseigné plus haut sur l'accentuation des mots et 
sur les divisions, soit du texte soit de la mélodie, ne peut pas évi- 
demment s‘appliquer sans restriction ἃ toutes les compositions 
de ce genre : nous en traiterons plus loin. 

CEPENDANT tout n’est pas dit encore sur la maniere de faire 
ressortir en chantant soit Ja phrase grammaticale, soit la phrase 
musicale; car jusqu’alors nous avons toujours suppose le cas ou 
les syllabes du texte se chantent sur une note simple ou sur 
une formule unique; or il peut arriver que sur une méme syl- 
labe du texte se rencontre toute une longue série de neumes; 
comment ceux-ci devront-ils s’exécuter? nous allons le voir au 
chapitre suivant. 


Ss VE. aS JE, SESE SES ESE SESE, 
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CUbhapttre Tt.— pes TRAITS MELODIQUES OU SERIES 
DE FORMULES SUR UNE MEME SYLLABE: 


LA différence des langues modernes, qui imposent | 
au chant une marche presque toujours syllabique, | 
la laneue latine se préte sans peine a des évolu- | 
tions plus ou moins prolongées de la voix sur la 
méme syllabe. De la, dans le chant erégorien, ces 
s¢ries de notes qui se multiplient sur certaines syllabes jusqu'a 
faire oublier un instant le texte. 

On a voulu dire que les traits mélodiques, qui se prolongent 
ainsi sans paroles, n’'appartiennent pas au chant primitif, tel que Les neu- 


mes prolon- 


S. Grégoire Pa donné; mais c'est une erreur. Tous les monuments σα 

de la tradition témoignent avec une parfaite unanimiteé en faveur | cans de 5. 

de ces longues séries de notes; du moins en ce qui concerne les ae 

versets de Graduel et dd //cliiza et certains passages des Offer- 

toires. Dans les répons de Matines, la phrase musicale se déve- 

loppe aussi avec une certaine ampleur, mais plus bricvement 

que dans les chants de la Messe dont nous venons de parler. 
PosTEéRIEUREMENT a S. Grégoire, il est vrai, c’est-a-dire vers 

le septi¢me siécle, mais surtout a partir du huiti¢me et du neu- 

vieme, on s'est beaucoup exercé ἃ composer des melodies pures, 

que l'on ajoutait en suplément au répertoire grégorien. La {écon- 

dité du compositeur allait parfois jusqu’a remplir des volumes 

entiers de cette musique sans paroles, musique que l'on pourrait 

appeler ἃ la fois instrumentale et vocale : instrumentale, en ce Traits 

sens que les notes s'y présentent seules comme pour les instru- Pee 

ments; vocale, parce que l'instrument auquel ces chants se ΕΣ ie 

trouvaient destinés était la voix humaine, le plus parfait de tous. | 68" 

Le respect pour les chants proprement liturgiques n’en était en 

rien diminué et l'ceuvre grégorienne demeurait inviolable. 5i a 

limitation de ce que 5. Grégoire lui-méme avait fait pour les 

morceaux les plus solennels de la Messe, on avait introduit 

quelques modulations plus longues dans certaines picces de 

Office, on ne lavait fait d’abord que pour des cas excep- 

tionnels, et dans une mesure restreinte. Amalaire, au neuvieme 

si¢cle, signale un scul exemple de ces adjonétions neumatiques, 
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postéricures ἃ S. Grégoire, c'est la phrase meélodique du 
V. Zamguam sponsus avec la triple modulation qui se déve- 
loppe sur les mots fébrice mundz, dans le célebre Répons De- 
scéndit de ceclis en usage au temps de Noél; phrase et modula- 
tion qui se retrouvent dans le Ry. /z mddto, composé pour la 
fete de 5. Jean  Evangeliste. Et encore dans ces circonstances 
ou, pour des raisons spéciales qu’explique Amalaire (De ordine 
antiphonarti, c. 18.), on avait cru devoir donner plus d’étendue 
4 la mélodie, voyons-nous les copistes, comme par exemple le 
moine Hartker ἃ S. Gall, dans un manuscrit encore existant, 
mettre ἃ cété des neumes plus récents du RY. Descéudit la mélo- 
die ordinaire et grégorienne. Plus tard, on a composé quelques 
nouveaux Répons ornés de traits mélodiques assez longs sur 
le dernier ou l'avant-dernier mot de la réclame. Les célebres 
Répons Stirps Fesse, Ad nutum Démini et Solem justitia, 
dont on doit le texte ἃ Fulbert de Chartres et la mélodie au roi 
Robert, offrent de trés-beaux specimens de ce genre de compo- 
sition. Ce devint bient6t comme une régle d'agrémenter de la 
sorte, aux fétes solennelles, le dernier des Répons de Matines; 
ce méme Répons, surtout dans les Eglises monastiques, se 
chantait aussi aux Vépres entre hymne et le Capitule. On 
avait dans les différents tons des modulations préparees pour 
cela d’avance, qu'il suffisait d'adapter au dernier ou a l'avant- 
dernier mot du Répons que l'on voulait rendre plus solennel. 
Outre cela, c’était la coutume dans plusieurs Eglises, également 
pour plus de solennité, d'ajouter a la dernicre antienne des 
Vépres ou des Laudes, avant le Capitule, une vocalise de con- 
vention, variant selon les tons, mais toujours la méme pour 
chaque ton. Cette vocalise avait d’abord été inventée pour les 
écoles. Les maitres de chant avaient en effet imaginé huit phra- 
ses mclodiques que nous aurons plus loin l'occasion de faire 


| connaitre. I] y en avait une pour chaque mode; quand on vou- 


lait savoir dans quel mode était composé un morceau, il suffisait 
de voir laquelle de ces huit phrases mélodiques pouvait lui étre 
adaptée. Celle du second mode, plus ou moins modifice, est 
demeurée en usage a la fin des versets qui suivent les hymnes, 
soit des Vépres, soit des Laudes. I] est facile du reste de distin- 
guer en tout cela ce qui est grégorien de ce qui ne lest pas. 


Des tratts melodiques. 


Toujours est-il qu’'au temps de 5. Grégoire la litureie admet- 
tait de ces traits mclodiques plus ou moins prolongés sur une 
méme syllabe. kt comme il est constant que ce grand Pontife 
a plutot régularisé quinventé les melodies qui portent son nom, 
nous devons en conclure qu’elles existaient avant lui, avec les 
tirades de notes qu'il y a laissées. S. Augustin, du reste, nous 
parle ἃ plusieurs reprises de ces vocalises, qu'il nomme 7zd7/a, 
et il nous en donne les raisons intimes, prises dans les besoins 
mémes du sentiment religieux. Le chant n’a pas pour but unique 
d'exprimer la pensée, il doit plus encore servir ἃ l'expression du 
sentiment. Or, si la pensée, pour pouvoir se traduire au dehors et 
se communiquer, exige la parole articulée, il n’en est pas de 
méme du sentiment. Lorsque le sentiment est vif, les paroles 
par lesquelles il a commencé de s’exprimer deviennent bien- 
tot une géne plut6t qu'un secours; le cceur ne trouve plus de 
mots pour répondre a ce qu'il éprouve et la voix module, sans 
plus articuler de paroles. La joie surtout aime ainsi ἃ s'épancher 
en modulations musicales dégagées de toute entrave. C’est 
ainsi, nous dit S. Augustin, que ceux qui travaillent aux champs 
ou a la vigne, ou s'occupent avec ardeur de quelque travail, 
entonnent des airs yoyeux; mais bientot l'allégresse qui les anime 
leur fait oublier le texte de leur chanson, et ils continuent, sans 
articuler de syllabes, de purs refrains de jubilation. ///z guz 
cantant sive in messe 5100 in vinea, stve in aliguo opere fervent, 
cum ceeperint in verbes canticorum cxsultare letitia, velutt im- 
pleti tanta letitia, ut cam verbis cxplicare non possint, avertunt 
se a syllabis verborum et cunt in sonum jubilationrs. (Enarr. in 
Psalmum XXXII. 8.) A plus forte raison, ajoute le 5. Docteur, 
doit-il en €tre ainsi dans l'expansion de la joie religieuse; car, 
en présence d'un Dieu dont la majesté est ineffable, qu’y a-t-il 
de mieux que de se livrer a la jubilation : Quem decet sta jubt- 
latio nist incffabtlem Deum? Dieu est ineffable; mais si aucune 
parole n'est digne de Lui, d’un autre cété il n’est pas permis de 
garder le silence sur ses grandeurs et sur ses mystéres. Ne 
pouvant pas parler, ne devant pas nous taire, l’unique ressource 
qui nous reste, c'est de judbiler; cest de nous réjouir sans 
paroles, c’est quand la joie n’a pas de limites, de franchir 
celles des syllabes. Zueffabilis cnim est Deus quem non potes et 
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tacere non debes, quid restat nist ut Jubiles; ut gaudeat cor sine 
verbis, ct tmmensa latitudo gaudiorum metas non habeat sylla- 
barum. (Ibid. Cf. Enarr. in psalm. NCIX. 3. — XCIX. 4. — 
CII. 8.) La raison pour laquelle nous prolongeons les neumes 
sur une méme syllabe, c'est, nous dit le pieux Rupert, afin que 
lame remplie des charmes de la mélodie, soit transportée 
au-dela de ce monde vers les régions de la gloire ot: les Saints 
triomphent dans lallégresse. /udclamus magis guam canimus 
unamgue syllabam in plures neumas vel ncumarum adistiniones 
protrahimus, ut jucundo audilu mens attonita repleatur, et illuc 
rapiatur ubi Santi exsultant in gloria. (De Offictis, lib. 1.) 
Dans ces chants, nous dit un autre auteur, il y a beaucoup de 
notes et peu de paroles; et ce n'est pas merveille que la voix 
humaine ne suffise plus ἃ exprimer ce que la pensée est impuis- 
sante a concevoir. Verbum est breve, sed longo protrahitur pueu- 
mate. Nec mirum, st vox humana deficit ad loguendum, ubi vox 
non suffictt ad cogitandum. (Etienne dAutun, De Sacramento 
αὐξατίς, α. 12. 

Ouanp la mélodie se développe ainsi en dehors des paroles, 
accent et les divisions nécessaires au rhythme sont déterminés 
par la maniére dont les notes se trouvent groupées en formules. 
On observe alors ce qui suit : 

1° Chaque formule, selon la reele donnée plus haut, doit 
s'émettre d'une seule impulsion de voix, de manicére a lier aussi 
étroitement que possible les sons qui la composent. 

2° Les formules qui se trouvent jointes dans la notation 
doivent aussi se joindre dans l'exécution, c’est-a-dire que la 
transition de l'une a l'autre se fera sans aucune espéce d’arrét. 


I:xemples : era a See 


31EN quill y ait ici une légere impulsion de voix au commen- 
cement de chaque petit groupe, cest-a-dire sur /a et sur εξ 
dans le premier exemple, sur Za et sur so/ de la c/vzs dans le 
second; cependant, dans l'un comme dans l'autre, les deux 
formules ne donnent ensemble qu'une syllabe musicale, et 
sexécutent par conséquent d’un mouvement de voix continue, 
sans arrét ni division. 
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3° Lorsque les formules, au lieu etre ainsi juxtaposcées l'une 
a l'autre dans la notation, se trouvent au contraire séparées par 
un espace vide, on les distingue dans l'exécution par un retard 
de la voix a la fin de chaque groupe, et au besoin par une pause 
de respiration. Le retard ou le silence sont plus ou moins pro- 
longés suivant que la distance laissée entre les formules, dans 
les livres bien notés, est plus ou moins crande. C'est ici surtout 
le cas d’appliquer la recommandation de Gui d’Arezzo, qui veut 
que dans expression, comme dans la notation, on serre plus ou 
moins les notes : Pars (cantitlene) compresse NOTANDA εὐ EXPRI- 
MANDA, Ssyllaba vero compressius. (Microl. NV.) Ce qui s’ac- 
corde avec la regle des INSTITUTA PATRUM : Caveumus ne neumas 
conjunclas nimea morositate dispunganus vel disjunclas tncpla 
veloctale conjungamus. Fubtlus vero dulce? modulamine wen‘ 
DISCRETIS NEUMIS efonatur. (Gerbert. Serzptores. t. το p. 7.) 


r 2 3 4 5 ΟΦ ἢ ὃ 
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LeEs trois premicres formules de cet exemple sont assez 
rapprochees quoique cependant distinétes; chacune constitue 
une syllabe musicale; le son hnal se trouve naturellement long 
en vertu de la pause légére qui doit toujours marquer la fin 
des syllabes musicales : /enor ¢z syllaba gitantuluscum@que. Nous 
devons dire la méme chose des trois derni¢res formules qui, 
elles aussi, donnent chacune une syllabe musicale, distinguce 
par la pause légére dont il vient d’étre question. Un espace plus 
grand sépare la troisitme formule de la quatri¢me ct la cin- 
quieme de la sixieéme; il faut donc, pour marquer davantage la 
division, une suspension de voix plus sensible a la fin de la 
troisicme formule et ἃ la fin de Ja cinqui¢me; ces formules ter- 
minent chacune, non plus une simple syllabe musicale, mats un 
membre ou neume musical. 51} est besoin de respirer, c'est a 
ces endroits qu il convient de le faire de préférence, et dans la 
notation on peut y placer une petite barre. 
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4° Le repos n'est complet et l’intervalle de silence n'est exigé 
qua la fin de la distin¢tion. Pour amener ce repos, il faut 
ralentir le mouvement sur la formule finale. Exemple : 


‘Gea Bea . age 


AManitere 


de marquer Les formules longues sont respectivement celles-ci : 


les pauses. 
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On ne doit appuyer exclusivement sur aucune note; ni sur la 
note culminante ni sur la pénulticme : 


I 2 τ 9 om I 

— BR oa ch) xd ee πον 

τῆς ἘΠ τ νι τοι σον 
Toutes sont ralenties; aucune, sauf la derniére, ne ᾿6ϑὲ plus 


que les autres. Si cependant les anciens manuscrits autorisent 
a écrire un pressus, c'est sur lui que la voix doit appuyer. 


¢—___— 
Exemple : {Pas 


Nous devons observer que, méme dans ce cas, la note finale 
n'est point bréve; on ne doit donc pas imiter les chantres qui 
s'appliquent ἃ couper cette note finale au lieu de la soutenir un 
instant. I] ne faudrait cependant pas la prolonger outre mesure, 
ni surtout la renforcer; ce qu'il faut, c'est laisser doucement 
mourir le son. 

Crest ici surtout qu’apparait clairement lutilité des formules; 
car sans elles il serait impossible de discerner les éléments qut 
doivent composer soit la syllabe musicale, soit le neume. Quand 
la mélodie marche parallélement avec le texte, celui-ci, par la 
distinétion des mots et des membres de phrase, indique les divi- 
sions du chant: les formules alors sont moins nécessaires; mais 
lorsque la mélodie se développe en dehors du texte, les formu-, 
les sont indispensables, puisqu’elles remplacent les mots, et que 
la mani¢re dont ces formules sont groupées sert a partager le 
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chant en différents membres, comme I'est un discours par le sens 
des paroles. 

De la résulte dans le chant Iunité ou, pour mieux dire, lho- 
mogenéité du rhythme. 1] y a certainement une différence de 
caractcre entre une Antienne qui procéde syllabiquement et un 
Graduel qui offre des traits mélodiques quelquefois assez longs 
sur une méme syllabe; toutefois, dans ces deux espéces de chant, 
le rhythme est le méme : c’est toujours celui d’une récitation 
accentuée et divisée ἃ la manicre du discours. I] n'est pas rare 
que dans un méme morceau une phrase purement syllabique 
succede a une phrase purement mélodique, et réciproquement; 
l'ensemble ne serait pas composé de parties homogeénes, si le 
rhythme n’était pas toujours identique a lui-méme, toujours 
libre ἃ la maniére de la prose; toujours produit par la succession 
des syllabes musicales, des neumes et des distin¢tions, comme 
celui du discours par la suite des mots, des membres de phrase 
et des phrases. Le rhythme est libre, disons-nous, mais il n'est 
pas pour cela indéterminé; il n’a rien d’arbitraire. Les divisions, 
syllabes musicales, neumes et distin¢étions, qui sont les éléments 
sur lesquels il repose, sont toujours en effet déterminées pour le 
chantre, qui ne peut partager la mélodie suivant son caprice, 
mais doit suivre pour cela soit le sens du texte soit les formules 
traditionnelles. S7c punttum ct pausa fiant ut intelleclus adiscer- 
natur.... Fubtlus vero dulct modulamine bene discretts neumiis 
dcponatur. 

Apris ce que nous venons de dire, nous ne devons pas 
nous étonner des instantes recommandations de S. Bernard, 
au sujet des livres de chant. Dans la Préface du Graduel cister- 
εἴδη, et dans celle de I’Antiphonaire, le saint Doéteur avertit 
et conjure ceux qui ont ἃ transcrire du chant, de vouloir bien 
se préoccuper surtout de la mani€re dont sont lices les notes, 
pour s’en tenir fidélement, sur ce point surtout, a la tradition. 
Premunitos autem esse volumus, cos maxime gut libros nota- 
ture sunt, ne notulas vel conjuncias disjungant, vel conjungant 
disjuntias; quia per hujusmodt vartationem gravis cantuum 
potest oriri dissimilitudo. (De ratione cantandi Antiphonarium.) 
Sicut notatores Antiphonariorum premunivimus, tta ct cos qui 
Gradalia notaturit sunt premunimus, ct hos ct illos obsecranus 
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ct obtestamur, ne notulas conzunttas disjuneaut, vel conjungant 
disjunctas; ut stcut in cantu τέα in modo proferendt, quantum ad 
pausationes pertinet ct distinctiones, servetur tdentitas. (1d. De 
ratione cantandi Gradale.) 

Sr toujours les copistes avaient eu soin d’observer ces sages 
préceptes; si les chantres, de leur cété, s'‘étaient toujours appli- 
qués a bien phraser les mclodies en suivant les groupes, on 
n'aurait pas songé ἃ retrancher la moindre note de ces traits 
neumatiques, si délicats et si gracieux lorsqu’on sait les expri- 
mer : mais la confusion dans la notation et la lourdeur dans 
lexécution devaient en amener la suppression, au grand detri- 
ment de l'art et de la piété. Cest en effet surtout ala bonne 
distribution des groupes de notes, comme nous I'avons dit 
ailleurs, qu’est attaché l'avenir du chant grégorien. Quelque 
parfaite que puisse étre, sous les autres rapports, une édition 
de chant, si l'on n’a pas tenu compte de la maniere dont les 
notes ont été groupées dans les manuscrits, nous pourrons 
avoir la note de S. Grégoire, mais nous n’aurons pas son 
rhythme, nous n’aurons pas son chant. 


C{hapttre rit. 


VALEUR DIVERSE DES NOTES OU DES FORMULESwwxwr~ 


Se: L est facile de voir que dans la notation du chant 
Yi} erégorien, telle que la tradition nous [ἃ transmise, 
les signes sont loin d’avoir toujours une valeur fixe 
et absolue. Cette valeur, au contraire, varie suivant 
les circonstances; et pour la déterminer il est né- 
cessaire d'avoir égard a la position diverse que les notes peu- 
vent occuper par rapport a la phrase grammaticale ou a la 
phrase musicale. 

ON ne peut nier 4] n’en soit d’abord ainsi de la note simple. 
Bien qu'elle soit toujours identique dans sa forme, il serait con- 
traire aux lois les plus essentielles du chant de l’exprimer 
toujours de la méme maniere; elle a une valeur variable, une 
valeur déterminée, comme nous I'avons dit, par la nature de la 
syllabe a laquelle elle se rapporte. 

La formule, de son cété, s’exprime par des sons multiples, 
mais si intimement liés que les auteurs en parlent comme d'une 
note unique : plures chorde sonant dum una nota profertur. 
Pour eux, le Aodatus est une note, la cévzs une note, le forcu- 
lus, le porrectus, etc. chacun une note. La formule tient la place 
tantét d'une note d’accent, tantét d'une note de pause, tantot 
d'une note ordinaire. L’expression que la note simple recevrait 
de la syllabe du texte passe et se fond dans la formule. 


ξ--------.--- : Ἢ  - 
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c’est-a-dire avec deux accents et deux pauses. Ici la premiere 
syllabe de chaque mot est, dans le chant syllabique, forte sans 
allongement; la seconde longue, mais faible. Que la voix en 
se reposant sur ze s'incline jusqu’au /a, le caractere du mou- 
vement restera le méme; quensuite la voix au lieu d’attaquer 
directement le Za donne, pour commencer savéZus, un sof de 
préparation, ce so/ recevra le coup de I'articulation au dépens 
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du /a, qui sera moins fort et devra se lier au sod : accent se 
trouvera fondu dans le Joda/us, et la syllabe restera aussi bien 
accentuce dans un cas que dans l'autre, sans qu'il soit besoin 
d'arréter le mouvement sur la note culminante du Jodatus. Les 
syllabes /s et zs conserveront la valeur qu’elles avaient aupara- 
vant. Nous trouvons les mémes notes dans l'exemple suivant : 


:- 
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a 8 
π΄. 


Lux c-terna. 


Ici ux posséde ἃ la fois l'accent et la petite pause de suspen- 
sion; la c/ivds suivante se compose de deux sons simplement liés, 
et coulés doucement sans nuance particuliére. Le reste se chante 
comme savé7us dans l'exemple que nous étudiions d’abord. 

CrrteE liaison des sons de la formule, qui tend a lidentifier 
autant que possible a la note simple, est ce qui en fait le cara¢tere 
essentiel. Pour le reste, la formule comme la note simple est sou- 
mise aux régles de position. On l'a remarqué avec raison, “ les 
régles théoriques, modifiant la signification apparente des signes, 
entraient si bien dans les procédés musicaux du moyen age, que 
la notation proportionnelie, ἃ son début, ayant a expliquer des 
combinaisons souvent compliquées, ne se mit pas en peine de 
chercher des signes nouveaux, et laissa ἃ la théorie, aux végles de 
position, le soin de suggérer au chanteur souvent toute autre 
chose que le sens apparent des notes.” 

Ainst, dans une formule, quelle qu’en soit la figure, le der- 
nier son est tantét long, tantét bref : il est long a la fin 
d'une syllabe musicale, plus long aprés un neume, tres-long 
lorsqu'il termine la distin¢tion; il est bref, au contraire, avant 
une syllabe dans un mot déja commence. C'est la une premiere 
différence de valeur due ἃ la différence de position; elle en 
entraine plusieurs autres : nous allons signaler les principales. 

1° Si la formule est composée de deux sons (clzvzs ou poda- 
‘us), elle est toute entiére allongée avant les pauses. 

2° Si la formule comprend trois sons, elle n’est toute enticre 
ralentie qu’avant un repos final. Mais quand elle termine seule- 
ment une phrase ou un membre de phrase, le dernier son seul 
est long, les autres brefs. Ailleurs le dernier son étant bref, le 
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premier peut étre long, surtout sil est culminant. Nous ne vou- 
lons pas dire quil faille mesurer le chant : les longues sont 
surtout les notes de pause; les bréves sont celles qui suivent le 
simple mouvement de récitation. Voyons les exemples : 

Torculus composé de trois notes bréves, 1; ou de deux breves 
et d’une longue, 2 : 


I 24 
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munda- bor. ‘Conforta— tus. est. 


Climacus commengant par deux bréves et finissant par une | fa valeur 


CUun mene 


longue, 3; ou commengant au contraire par une note longue et | groupe peut 
finissant par deux breves, 4: hae 


3 
aan 
—_a—_—_—_a-___—_| 
Et rege e-os” usque in zter-num. 


Porreéius composé de deux notes bréves suivies d’une lon- 
gue, 5; ou d'une longue suivie de deux bréves, 6 : 
5 6 


ae μέ. 


Omnes gen-tes. _ Vie ta. 


Dans la formule de trois sons, le premier et le dernier ne 
doivent jamais étre @ /a fo’s plus prolongés que le second. 

On doit surtout éviter de donner un mouvement saccadé a 
la note médiaire des formules dont il vient d’étre question, sur- 
tout du clzmacus ou du scandicus. 

Cerre derniére formule suit la regle que nous avons donnée, 
c'est-a-dire que sa note finale est longue si elle coincide avec une 
pause, bréve si elle précéde une syllabe dans le corps d'un mot. 
Dans ce dernier cas, on doit donner un léger mouvement d’im- 
pulsion a la voix sur la seconde note, sans toutefois la prolonger. 
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Euge serve bo-ne. 
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ON en agit ainsi pour éviter d’amener l'effort de la voix sur 

| la note qui précede immédiatement une syllabe dans un mot 

Groupe de| Yeja commence. Les exemples qui vont suivre montreront com- 

quatre πος ment Tapplication du méme principe peut introduire plusieurs 
nuances dans l’exécution d'une méme formule. 


Exemple de séries descen- ~—*—*§ 
Ϊ a 7 qa A, 


Ι 
dantes de quatre notes: ---- -- - - 
seculorum amen. 


La formule finale de cet exemple se chantera en donnant une 
légére impulsion de voix a la note fa sans la prolonger; dans 
cette formule, au reste, il y a deux notes longues, sol et γέ; 
les deux autres, fa et mz sont breves; et si on voulait l’écrire 
en notes carrées et losanges ayant le sens que leur donnent les 
modernes, c'est ainsi qu'on devrait la traduire : 


a 
9 
*e 


ILA méme formule s'interpréetera autrement dans cet exemple : 


oe τ - 


coe- li e- nar- rant. 


Dans la formule az, γέ, wt, s7, le premier son est fort, les 
autres faibles; le dernier est long. Il n'y a pas, comme dans 
exemple précédent, reprise du mouvement d’impulsion a la 
Subdivision | seconde note, mais plutdét a la troisieme; et encore faut-il que 
du groupe. : is Θ 2 

cette reprise, pour étre acceptable, soit peu sensible. Elle pour- 
rait étre plus marquée, si la formule conduisait a une syllabe 


dans le méme mot. 


= 
Exemple. el κ - σευ 


Rex coe-_ilestis. 


La formule qui se rapporte a la premicre syllabe du mot 
celéstis se chantera comme si elle était écrite ainsi : 
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Dans ey suivant la Aiea: se ἐς: — eae 
lexécution, aprés la deuxi¢éme note; elle pourrait, dans la nota- | 
tion, se partager en deux, comme nous lindiquons en regard | 
méme de l'exemple : 


nn eS ee 
a Ε Φ == 

— ---ς.- Aa? = Se 
Agnus Dec- ie Agnus De- 


GENERALEMENT pour les séries comprenant cinq notes, la 
reprise du mouvement d’impulsion se fait sur la troisi¢me note; 
surtout si cette note est fa ou μέ, parce ane ces notes sont 
presque toujours modales. 

Nous avons déja donné la maniere d’exprimer les Aodatus 
avec ou sans Junc2um qui se suivent en montant, ainsi que le 
mouvement inverse indiqué par une suite de rhombes. 

Nous voyons ici une fois de plus combien est malheureuse, 
fausse et nuisible a la bonne exécution du chant grégorien, 
I'habitude que l'on a trop généralement de chercher dans la 
forme diverse des notes une valeur que cette différence de for- 
me n'est nullement destinée ἃ représenter. Sans doute il y a 
dans le plain-chant, tel qu'il doit étre exécuté, des notes plus 
longues et d’autres plus bréves, des notes plus fortes et d’autres 
plus faibles; mais ce qu'il y a surtout, ce sont des notes liées et 
d'autres détachées. Les valeurs différentes, en ce qui concerne 
la durée ou lintensité du son, dépendent enti¢rement de la po- 
sition qu’occupe chaque note soit dans la formule du chant soit 
dans le mot du texte, comme nous I’avons explique. C'est pour- 
quoi il arrive trés-souvent, par exemple, qu'une note losange, 
mal ἃ propos réputée bréve par les modernes, est de fait, en 
suivant le mode de chanter des anciens, plus longue qu'une note 
carrée, ou Méme qu'une note catdee. 

Nous voyons encore qu'il y a plusieurs sortes de longues, 
comme aussi plusieurs sortes de bréves; non-seulement en ce 
sens qu'une longue peut étre plus ou moins longue, comme une 
breve étre plus ou moins bréve; mais en ce sens surtout que 
le caractere de la prolongation n’est pas le méme pour toutes 
les longues, comme toutes les bréves non plus ne sont pas bre- 
ves de la méme manitre; et cela parce que la cause, soit de la 
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clones it de vabident τ n'est pas la méme pour telle 
longue que pour telle autre longue, pour telle breve que pour 
telle autre breve. Il y a en effet, pour ce qui est des longues, 
la longue d'accent, qui est plutot forte que longue; il y a la lon- 
“πὲ de pressus, celle-la a un caractere également special; il y a 
principalement la longue de /azse, qui évidemment ne ressem- 
ble pas aux deux autres. 

Nous allons, dans un exemple, résumer tout ce que nous 
avons dit de la valeur des notes dans le chant grégorien. Pour 
plus de clarté, lorsqu’il y a reprise du mouvement d'impulsion 
sur la méme voyelle, nous la répétons; en cela nous imitons 
ce que font les Grecs dans leurs livres de chant, oti allant 
plus loin encore ils écrivent la voyelle, non-seulement autant 
de fois quil y a d'impulsions, mais autant de fois quil y a 
de notes : 


3 : 
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se ee eee ee ee 
acess ae ee Ξειβθ 


zequitatem vi-dit vu- ltu- us e- jus. 


Demi-pause avec ou sans respiration. 

** Pause complete avec respiration. 

=e “VReposefinal! 

1. Syllabe accentucée. 

2. Syllabe faible avec temps vide ou retard : mora ultime vocts. 

3. Syllabe commune, n’ayant de valeur que ce qu'il lui en 
faut pour étre nettement articul€e. 

4. Groupe proféré d'une seule impulsion de voix avec pause 
finale en mani¢re de point d’orgue. 

5. Groupe de sons liés, sans arrét ni au milieu ni ἃ la fin du 
groupe. . | 

6. Groupe de sons liés avec temps vide ou retard de la voix 


sans silence. 
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7. Deux groupes de sons lies avec pressus ἃ la jonction des 
groupes. 

8. Groupe commengcant par deux sons unts a la manicre des 
syncopes et finissant par un retard de la voix trés-peu 
sensible. 

9. Groupe sunissant au precedent et se proférant pour cela 
en manicre de forcu/us, c'est-a-dire légérement. 

10. Groupe de sons liés et prolongés ἃ cause du repos. 

11. Groupe de sons liés avec un léger accent sur la note 
culminante. 

12. Son appuyé pour preparer le guz/esma. 

13. Groupe de trois sons dont le premier est un trille, et si on 
le simplifie, il faut qu'il soit coulé trés-lég¢rement sans 
secousse; le dernier regoit du mordant pour préparer 
le second qguzlisma. 

14. Groupe commengant par un trille et finissant par un Iéger 
retard de voix. 

Crs manicres différentes d’exécuter soit la note simple, soit les 
formules elles-mémes, sont presque toujours, on le voit, motivées 
par le texte. C’est le texte, en effet, qu'il s’agit d’exprimer et de 
faire valoir. Pour cela, il est nécessaire avant tout de sauvegar- 
der d'une part l'unité du mot ainsi que le rapport mutuel que 
doivent avoir entre elles les diverses parties de la phrase, et 
d'éviter d’autre part la confusion des éléments qui composent soit 
les mots, soit les membres de phrase, soit les phrases. Relative- 
ment ἃ l'unité du mot, nous avons vu que I’accent est I’élément 
condensateur appelé ἃ la produire. Toutefois l’accent ici n'est pn 
qu'un moyen, moyen qui, ἃ la vérité, est nécessaire dans le dis- oe 
cours et dans le chant syllabique; mais qui, méme 1A, n’existe |" 
pas pour lui-méme : aussi dans le chant composé de formules, 
doit-il souvent dissimuler son a¢tion ou méme disparaitre com- 
plétement, lorsque le résultat qu'il produirait est obtenu par 
d'autres moyens. 

Comme nous le disions plus haut, souvent au lieu d’affecter une 
note spéciale de la formule dans le chant, comme il affecte une 
syllabe particulicre dans le mot, l'accent se trouve comme renfer- 
mé et caché dans le groupe. Cette différence entre le mot et la 
formule, pour ce qui concerne l'accent, tient 4 ce que dans ce mot 
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les syllabes étant distinguces par I’articulation, sont unies moins 
intimement que ne le sont les éléments de la formule. Dans le 
mot, en effet, l'oreille distingue toujours la syllabe sur laquelle 
porte surtout l'effort de l'accent; dans la formule, la liaison des 
sons rendant moins sensible la transition de l'un a l'autre, empé- 
che de faire la méme distinction. Cest pourquoi I'accent, au 
lieu d'appartenir a telle ou telle note de la formule, se trouve 
comme fondu dans la formule. 


EBxemnple) somes - ἘΞ -- 


Te Deum laudéamus. 


L’accent de Déum, n’a besoin ici d’étre marqué ni sur le premicre 
note du Zodatus, ni sur la deuxieme; il est suffisamment exprimeé 
par les deux sons liés de la formule; l'effort de la voix qui met- 
trait en relief la syllabe accentuée, si l’on chantait syllabiquement, 


se trouve reparti sur les deux sons du fodaius remplagant le so/, 
et contenu virtuellement dans la formule. Celle-ci simplement 
coulée et portant la voix de la premiére syllabe du mot a la der- 
niere, sans arrét ni renforcement, équivaut a la note simple so/ 
de la modulation syllabique. Ce so/, du reste, renferme implict- 
tement le /a de transition, et pour peu que l'on sache donner de 
l'aisance et du lié au chant, ce Δα, lors méme qu'il ne serait pas 
écrit, se trouverait ἃ moitié entendu; qu'on le laisse sortir, voila 
le podatus, tel qu'on le doit exécuter dans l’exemple donne et 
dans les passages analogues. 

Ii. y a des circonstances ot le son qui termine soit le fodatus, 
soit le scandicus, a plus d’éclat que dans le cas précédent; c'est 
lorsque ce son final est culminant, comme au mot /auddémus du 
Te Deum: on pourrait dire alors qu'il est accentué; il est inu- 
tile toutefois de marquer cet accent dans la notation; la note 
culminante, dans le cas dont nous parlons, regoit sa force 
du mouvement méme de la modulation, sans qu'il soit besoin 
dinviter le chantre ἃ appuyer davantage sur elle : l’accent, par 


Observations sur la valeur des notes. 


cela méme quill ne peut se supprimer dans la pratique, n'a pas 
besoin (etre exprimeé dans la notation; il se fera mieux s'il n'est 
pas marque. 

Lorsqur la note culminante d'un groupe n'est pas lige a la 
précedente en manicre de fodatus, il y a une légére reprise du 
mouvement d'impulsion, et par la méme cette note est accentuce 
comme si elle etait la premiere du groupe : ainsi dans les deux 
exemples suivants la note culminante, qui est caudée, sera forte: 
non toutefois parce quelle est caudée, mais parce que nétant 
pas li¢e ἃ une note précedente, elle regoit l'attaque de la voix. 


foe , πΞ 


Sous prétexte de mieux accentuer les mots, on ἃ quelquefois 
essayé, au mépris de la tradition, de décharger les syllabes non 
accentuces des notes qui leur appartenaient, pour les amasser 
sur la syllabe marquée de l'accent tonique et trés-improprement 
dite syllabe longue. De ce que la voix se tient plus longtemps 
sur une syllabe ou lui donne plus de notes, il ne s’ensuit pas 
que cette syllabe soit mieux accentuée. C'est méme assez sou- 
vent le contraire. Prenons pour exemple ce commencement 
d’Antienne : 


Veni sponsa Christi accipe co-rénam. 


Tous les mots sont ici parfaitement accentués; mais le mot 
corénant ne lest pas moins bien que les autres; et les deux notes 
de la premiere syllabe, loin d’empicter sur les droits de la syllabe 
suivante, imprime au contraire a la voix un élan dont l'accent 


béneficiera. Le mouvement perdrait de sa force en méme temps 
de sa grace, et le mot serait beaucoup moins bien accentué, si 
la seconde note de la c/zvzs ctait reportée sur la syllabe suivante : 
a 
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Mertrrons maintenant en regard ces deux exemples : 


τῶ = 


a  υ π  5555 ΞΟ nn τ τ 
a ava 


in ceternum in eeternum 


Lr mot n’est-il pas aussi facile ἃ accentuer dans le second 
que dans le premier? La voix qui dans un cas se repose sur la 
derni¢ére note en la prolongeant quelque peu, comme le recom- 
mande Gui d’Arezzo, ondule légérement dans l’autre sur cette 
méme note; mais les autres syllabes s'exécutent dans les deux 
cas absolument de la méme maniere. Quoi de plus gracieux que 
le corculus final? quoi de plus lourd et de plus embarrassé que 


ce qui suit? 
estate 
ἜΤΙ" κ΄ 


in eter-num 


= 


La syllabe accentuce est, il est vrai, la syllabe principale du 
mot : elle est au mot ce que la téte est au corps, c'est-a-dire le 
centre du mouvement; mais, sauf dans les hydrocéphales, la 
téte n’est pas tout le corps. Laissons done a l’accent sa force 
et sa prépondérance, mais n’amaigrissons pas les mots jusqu’a 
leur enlever tout corps et toute consistance. 

Av sujet de la répartition des notes du chant sur les syllabes, 
il se présente une difficulté spéciale, facile ἃ résoudre quand on 
tient ἃ respecter les droits de la tradition, et disons-le aussi, 
ceux de la mélodie et du rhythme, mais difficile en face des 
préjugés actuels et des habitudes prises. 

Lrs anciens ne se sont pas fait scrupule de placer souvent 
plusieurs notes, non-seulement sur une syllabe non accentuée, 
mais sur la pénultic¢me des mots qui ont l'accent a l'antépénul- 
ticme, comme Ddminus. Cette pratique est contraire aux idées 
modernes sur l’accent et la quantité; comment I’expliquer chez 
les anciens? Etait-ce ignorance? était-ce mauvais gout? était-ce 
négligence? On a dit ou supposé tout cela. Examinons. Quant 
au fait, 1] ne peut étre nié. Bien que l'on ait tenté parfois d’en 
détourner des yeux l’évidence, il est bien certain que non-seu- 
lement au moyen Age, mais méme avant S. Grégoire, les pé- 
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nulti¢mes faibles recevaient, comme toutes les autres syllabes, 
selon les besoins de la mélodie, plusieurs notes, parfois en assez 
erand nombre. Sous ce rapport, nous n’apercevons pas la 
moindre divergence dans les manuscrits. Bien plus, cette pratique 
que l'on a voulu attribuer 4 des 4ges ignorants ou barbares, est 
suivie par les Grecs aussi bien que par les Latins. Qu’on ouvre 
un livre de chant, soit manuscrit soit imprime, de la liturgie 
vrecque, on trouvera tout aussi bien que dans les livres occi- 
dentaux Kyrie, par exemple, avec une série plus ou moins lon- 
gue de notes sur la pénulti¢me vz. Faut-il dire que les Grecs 
ignorent les conditions de prononciation de leur langue, lorsque 
méme ἃ une époque déja tardive, ils 'écrivent avec une pureté 
toute classique? Pour la langue latine, bien qu'elle ait perdu 
avec le temps, plus que le grec, quelque chose de sa forme an- 
tique, si l’on veut cependant trouver un beau latin, c'est encore 
dans les préfaces, les oraisons et les autres compositions litur- 
giques des Ambroise, des Léon, des Gelase, des Grégoire, 
quiil faut aller le chercher; et l'on voudrait que la manicre de 
prononcer et de chanter, adoptée par ces maitres de la parole 
comme de la doctrine, ne soit ni bonne ni acceptable! Nous 
nous offenserions des pénulti¢mes bréves chargées de notes, 
lorsque loreille des anciens, assurément plus delicate que la 
nétre, non-seulement ne s’en offensait pas, mais disons la vé- 
rité, s’en délectait! 

On parle d’accent et de quantité. Ecartons d’abord la ques- 
tion de quantité; car ἃ ce point de vue Démine, par exemple, 
est composé de trois bréves, et il ne devrait pas plus étre 
permis de mettre deux notes sur Yo ou sur xe que sur we. 
Mais l’accent? L’accent, nous le disions plus haut, n'est de sa 
nature ni long ni bref, et ἃ lorigine il était plutét bref que long. 
Les anciens n'ignoraient pas la valeur de l'accent, et quand 
c'est le cas de l'observer, c’est-a-dire dans la simple récitation 
ou dans les mélodies syllabiques, ils n’y manquent pas. Ainsi, 
par exemple, dans le chant des Psaumes, des Litanies, des 
Epitres, des Evangiles, ils savent parfaitement privilégier la 
syllabe accentuée, comme le prouvent les exemples suivants 
pris dans les manuscrits. Ils la mettent en relief, non pas en 
la prolongeant, mais en lui donnant l’élévation musicale qui 
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répond ἃ la tendance naturelle que nous avons eu, οἰ θη τε 
fois déja, l'occasion de lui reconnaitre. 


eae ee ΙΞ 


aperuisti peccata edérum. οἱ plebs tua leetabitur in te. 
(Processional de P Abbaye de Ste Edith. Ν 1115 siécle.) 


f_s_s-o-0-a—a*_a—, 


6 —_»_ss—e—_ae as a = 
Wh = $= aa ee Ye: are 


Omnia peccata eorum leetabitur in te. 


Et pour les Epitres : 


᾿ iterum dico gaudéte. et intelligenti-as vestras. 
(Missel de 5. Denys de Nogent. Ν 10 siécle.) 


ee Ὸ ς ᾿ 
| SS 
ct non πε “πες Ἐπ τ 
pas: --------- ---- πο ji =_——— 


iterum dico gaudéte. et intelligenti-as vestras. 


Cr discernement des syllabes, qui est évident dans tous ces 
passages, et fait recourir, au besoin, a des anticipations assez 
longues, ἃ des modifications de formule psalmodique, montre 

On con-| ASSEZ Que Nos peres, méme aux plus bas siecles du moyen age, 
es si l'on veut s'exprimer ainsi, étaient loin dignorer quill y eut 
lavateurte | des syllabes privilégi¢es et des syllabes faibles. 

Or, dans ces mémes manuscrits ou l'accentuation est si scru- 
puleusement observée pour le chant syllabique, on trouve a 

chaque instant des passages tels que ceux-cl: 


rarer es 


Domine quinque talénta. Kyrie e-lé-ison. Domi- ne. 


Evidemment, il y a une raison a cette difference. 
La raison principale, nous l'avons dja insinuée, c'est quavant 
tout les syllabes de chaque mot doivent étre unies, et que si 
dans le chant syllabique l'accent est le moyen nécessaire pour 
cela, dans le chant que nous appelons neumatique, il en va tout 
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autrement. L’observation de l'accent, lorsque le chant pro- 
céde par neumes ou groupes de note, serait iIntempestive et 
produirait leffet contraire ἃ celui que lon doit attendre. Dans 
le chant syllabique, il arrondit le mot et le moule, pour ainsi 
dire, de fagon ἃ n’en faire qu'un seul tout; dans le chant neu- 
matique, c'est la formule qui relie les éléments du mot : l'ac- 
cent les éparpillerait, accent briserait la cadence du mot. 
Dans le dernier exemple que nous donnions plus haut, et 
qui parait le plus choquant, la voix tombe naturellement sur 
la derniére syllabe; pour en juger sans prévention, que lon 
remplace si l'on veut Déméine par festfna: on verra combien 
cette cadence est douce et naturelle; mais que l'on chante 


comme les modernes : 
aoa A 


Do- mine. 


Il y a ici, avant d'arriver ἃ la syllabe, un choc antirhythmi- 
que, le faux pas d'un homme qui trébuche. Pour loreille, les 
derniéres syllabes mzze ct les notes qui leur correspondent sont 
isolées de ce qui précéde: le texte ct la mdlodie en souffrent ala 
fois. En voulant sauvegarder les droits de l'accent, on est 
arrivé ἃ un résultat opposé ἃ celui-la méme pour lequel I'accent 
existe, c’est-a-dire qu’au lieu de fondre les éléments du mot en 
un seul tout, on les a disjoints. Cette fusion est parfaite avec la 
forme mélodique ancienne; l'oreille au point de vue rhythmique 
se trouve, avec cette forme seule, pleinement satisfaite. 

Nous verrons bientét ce que dit Gui d’Arezzo des conditions 
du rhythme, οἵ comment ce grand maitre exige que les formu- 
les dans le chant se répondent l'une ἃ l'autre et se fassent équi- 
libre. C’est 1a tout le secret dela marche facile des melodies, 
parce que dans chaque picce, la voix s'étant μές des l'abord 
ἃ certaines coupures rhythmiques, suit librement et surement 
cette allure dans toute la suite du morceau. Or, tout cela est 
détruit, si dans le but de décharger une syllabe, on en surcharge 
une autre de plusieurs notes qui ne lui étaient point destinces. 
L’équilibre se trouve rompu, et au lieu d'un chant doux et 
facile, on a quelque chose d'inégal et de heurté. Cest ainsi αι θη 
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tombe dans le genre cahoteux, pour employer ici une expres- 
sion de Lebeuf. 

Cirons pour exemple entre mille la phrase mélodique sui- 
vante : 


Glori- ain excelsis De-o. 


Cr theme aussi simple que naturel se retrouve jusqu’a sept 
fois dans ce Gléria, mais il πα été conservé avec son allure 
facile et bien rhythmée, qu’a une seule phrase dans les livres 
modernes : 


Qui sedes ad dexteram Patris. 


Avx autres phrases, il n’y a plus ni rhythme, ni grace; mais 
une succession de notes et de syllabes qui se heurtent les unes 
contre les autres : 


a 
Oo, SA 
————— 6 jore 


Gl6- ri-a Gl6- ri-a 


Crs modifications, aussi embarrassées l'une que l'autre, sont : 

1° contraires ἃ la tradition constatée par l'accord unanime 
des manuscrits; 

2° contraires aux lois du langage, car elles défigurent les mots; 

3° contraires au goiit musical, car elles déforment les mélodies, 
aussi bien que le rhythme. 

Hatons-nous d’ajouter que cette liberté d’allure dans le 
chant, incompatible avec les prétendues nécessités de l’'accent, 
est tellement nécessaire aux compositeurs, que les plus grands 
musiciens depuis trois siécles, depuis le vexouvellemeut plus 
ou moins judicreur des études classiques, ont tenu a la conser- 
ver. Toutes les fois que dans leurs ceuvres, ils ont trouvé bon 
de placer plusieurs notes sur une syllabe du texte, ils ont con- 
sulté uniquement I'allure de la mélodie, les besoins du rhythme, 
mais non ce que l'on appelle si improprement la quantité. 
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Disons donc avec 5. Augustin : A/ustee ratio, ad quam 
dimensio tpsa vocum rationabilts et numerositas pertinet, non 
curat nist ut corripiatur vel producatur syllaba, que illo vel illo 
loco est secundum rationem mensurarum suarun. (De musica. 
110. 11. ς. 10 

Bien qu'il y ait, ainsi qu’on le voit, des notes longues et des 
notes breves dans le chant grégorien, comme il y en a dans 
toute parole, ce n’est pas sur cet objet que doit se porter princi- 
palement I'attention. Qui songe en parlant ἃ scander ses mots? 
il suffit que l'on ait soin de les bien prononcer et de bien les 
distribuer selon les divisions naturelles de la phrase. Ainsi en 
est-il dans l'exécution des mélodies liturgiques. Les notes y ont 
une valeur réelle et nullement arbitraire, mais naturelle, qui 
résulte comme spontanement d'une récitation bien divisée et bien 
phrasée; sans que cette valeur ait besoin d’étre écrite. C'est 
pourquoi la notation traditionnelle de la musique grégorienne 
n’offre aucun signe pour exprimer directement la briéveté ou la 
longueur relative des sons. I] suffit que l'on sache bien grou- 
per soit les syllabes, soit les notes; et par la méme, sans que 
l’on y songe, les longues et les bréves, les fortes et les faibles 
viendront a leur place et produiront le rhythme voulu. 

PossEDANT ainsi tout ce qui est nécessaire pour donner prati- 
quement au chant grégorien le rhythme qui lui convient, nous 
pourrions nous dispenser d’en donner la définition. Si le rhythme 
est "της du chant, c'est la dévotion qui est l’4me du rhythme. 
Or, il vaut mieux sentir la dévotion que de la définir : ainsi en 
est-il du rhythme; il faut avant tout le sentir et l’exprimer, 
et pour cela sinspirer des divisions du texte et des formules 
du chant, comme nous I'avons enseigné. Toutefois pour aider 
davantage a la pratique du rhythme, nous allons en exposer 
briévement la théorie. 
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=e“ ANS le chant, comme dans la parole, les sons ne 

ἣ peuvent €tre, avons-nous dit, ni tous continus, ni 
ἐς δ᾽ tous disjoints. Tous continus, ils n'offriraient a 
4| Voreille qu'une suite confuse; tous disjoints, ils 
2 a deviendraient absolument inmtelligibles. 

D ANS le discours, les syllabes se trouvent groupées de maniére 
a former des mots, des membres de phrase et des phrases. Ces 
divisions amenées par la distin¢tion naturelle des idées, exigées 
par la nécessité de la respiration, sont en méme temps un besoin 
pour loreille; tellement, dit Cicéron, que nous ne pourrions 
souffrir un orateur a qui la force des poumons permettrait de 
parler tout d’une haleine sans s'arréter; sz cuz set infinitus spt- 
ritus datus, tanten cum perpetuare verba nolimus. (De oratore.) 
Le chant est soumis 4 la méme loi: il ne peut étre intelligible, 
facile a exécuter, agréable a l’oreille, qu’a la condition d’offrir 
comme le discours des divisions varices. 

Tourterois le charme que ces divisions doivent procurer a 
l'oreille, dépend d'une condition essentielle qui regarde le com- 
positeur plutdt que l’éxécutant, mais que celui-ci doit cependant 
pouvoir analyser : nous voulons parler de la proportion. 

L'oREILLE a recu de la nature le sentiment et le besoin dela 
proportion, et elle ne peut permettre que la suite des sons se 
trouve divisée comme au hasard par des coupures arbitraires. 
Dans le chant, comme dans le discours, il faut qu'il existe des 
divisions; mais il faut en méme temps que ces divisions offrent, 
soit entre elles, soit avec le tout, un rapport symétrique et bien 
proportionne. 

Dans la poésie et la musique mesurée, les divisions sont 
déterminées par des regles précises et constantes. Dans le dis- 
cours libre et dans le chant naturel, les divisions sont plus va- 
rices; Mais pour n’étre pas astreintes ἃ remplir un cadre fixe 
et rigoureusement limité, elles ne laissent pas de se trouver sou- 
mises aux lois d’une certaine proportion. 

La proportion dans les divisions constitue le rhythme. 


Du rhpthme propre au chant grégorien. 


It ya deux sortes de proportion, par conséquent deux sortes 
de rhythme. Sila proportion est établie sur des bases rigoureu- 
ses et immuables, comme dans les vers, le rhythme est mesuré; 
si la proportion nest déterminée que par l'instinét naturel de 
l'oreille, comme dans le discours, le rhythme est libre. 

Lr rhythme libre est appelé xombre par les orateurs. Qu'il 
y ait du nombre dans le discours, c'est une chose, dit Cicéron, 
qui se reconnait facilement; il suffit pour cela d’avoir une oreille 
humaine : 2556 ergo iu oratione numerum guemdam non est 
difficile cognoscere, pudicat enim sensus. Quod gut non sentiunt, 
guas aures haheant, aut qui in his hominibus stmile sit, nescio. 
(Orr ἘΔῺ 

Cr nombre repose sur une mesure déterminée, non par des 
régles fixes, mais par le sentiment intime dont l’oreille est l’or- 
gane. Celle-ci contient naturellement en elle-méme la mesure 
des sons : elle juge de ce qui est trop long ou trop court. Pour 
ne point tromper son attente, chaque division doit étre conte- 
nue dans certaines limites. Se tenir en deca ou aller au-dela, 
cest blesser l'oreille, en la frustrant du plaisir auquel elle a 
droit : lures enine vel animus aurium nuncio naturalem guem- 
dant in se continent omniunt necnstonent. Itaque et longiora et 
breviora judicat, ct perfecla ac moderata semper cxspectat; mutila 
sentil quedam et quasi decurtata : guibus tamguam deliéto frau- 
dctur, offenditur : productiora alia ct guast tinmoderatius excu- 
rentia gue magis etiam aspernantur aures. (Or. LIIL) 

Le plaisir que procure le rhythme oratoire a la méme cause 
que celle qui fait le charme des vers; cause dont l'art analyse 
les effets, mais que l'oreille, sans le secours de l’art, semble de- 
viner par un instinct secret : Eadem res in numero orationis 
effictt voluptatem que in versibus,; quorum modum notat ars, sed 
aures ipse tacito cune sensu sine arte definiunt. (Or. LX.) 

Dawns le rhythme libre, aussi bien que dans le rhythme mesuré, 
il y a proportion; et cette proportion repose, comme nous I'avons 
dit, sur le rapport que les parties dont se composent le chant et 
le discours ont, soit entre elles, soit avec le tout. 

Cr rapport peut étre multiple; car nous devons distinguer 
dans le langage, soit parlé, soit chanté, plusieurs éléments qui 
tous peuvent servir de base au rhythme. 
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Lees meélodtes grégoriennes. 


Le premier est la pensée elle-méme, ou, si l'on veut, les 
tours et les figures qui sont la forme de la pensée, et sa forme 
la plus intime. Le parallélisme de la phrase, c'est-a-dire le rap- 
port d'analogie ou d’opposition entre les pens¢es ou les images 
qui se répondent Tune a l'autre avec symétrie, comme nous le 
voyons dans la poésie hébraique, constitue déja une sorte de 
rhythme qui charme l’esprit et imagination; rhythme plus par- 
fait que celui dont loreille seule est flattée, parce qu'il est d'une 
nature plus spirituelle. Aussi peut-il, sans étre détruit, passer 
du texte original dans une traduction. Nous en avons un exem- 
ple dans ces paroles si solennelles et si mystérieuses de Lamech, 
au chapitre quatrieme de la Genése : 


Audite vocem mcam, uxores Lanech, 
Aluscultate sernmonem meum. 

Quoniam occidt wrum in vulnus meum, 
et adolescentulum in livorem meum. 


Cr sont la les premiers vers connus, et ils sont dans ce rhythme 
puissant qui résulte, non du cliquetis des longues et des bréves 
classiques, non de la résonnance de notre rime frangaise, mais ce 
qui est plus naturel et plus intime, du choc méme des _ penscées 
et de l’écho des sentiments. 

S1 nous cherchons les éléments du rhythme dans ce qui vient 
frapper loreille, cest-a-dire dans le son lui-méme, nous aurons a 
remarquer Ze genre de consonnance gu'ul produit, le ton sur leguel al 
est proferé, le temps gwil dure, ct la force gut lat est communiguee: 
toutes choses qui, lorsqu’elles se produisent avec symeétrie et pro- 
portion, donnentdurhythme. Celui-ci est d’autant plus marqué que 
la symétrie, soit des consonnances, soit des tons, soit des temps, 
soit des sons forts ou faibles, est plus réguliere, la proportion d’un 
ou de plusieurs de ces éléments rhythmiques plus rigoureuse. 

IL n'est pas nécessaire, méme pour le rhythme poctique, que 
ces cléments offrent tous a la fois un rapport symétrique. Ainsi 
dans le vers frangais, le rhythme est constitué simplement par 
la proportion dans la coupe des phrases et par le retour régu- 
lier des consonnances finales. Dans les vers latins, il faut égale- 
ment que les divisions de la phrase soient proportionnées et 
les cadences semblables; seulement la proportion est basce, non 
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sur le nombre des syllabes, mais sur le temps que l'on met a les 
prononcer. Pour la similitude des cadences, clle existe, non pas 
comme dans la langue fran¢aise, par ce retour des memes con- 
sonnances que nous appelons la rime, mais par celui des pieds. 
De plus, dans le cours du vers latin, la disposition des temps 
forts et des temps fatbles doit étre régulicre, tandis que notre 
poctique ne prescrit rien a ce sujet. 

Dans la musique moderne, les divisions sont caractérisées, 
moins par la différence dans la durée des notes, qui peut ctre 
égale, que par le retour a intervalle fixe et isochrone du temps 
fort. 

La musique ancienne, lorsqu’elle ctait mesurée, parait l'avoir 
été, pour ce qui concerne la durée des sons, selon les principes 
du metre poétique, et d'une fagon par conséquent toute diffe- 
rente de la notre. 

LE rhythme existe dans le chant grégorien; et ici encore, pour 
le prouver, nous avons le témoignage des anciens auteurs. 
Gui d’Arezzo est parmi eux celui qui nous fournit sur ce point “ἢ 


a du rhy- 


important les explications les plus précises. On voit, en les ese 
lisant, quelle intelligence ce grand maitre avait de Tart de la | goréex. 
composition musicale, art dont le secret, ἃ entendre certains 
auteurs, naurait été révélé qu’au seizi¢me siecle. Une étude 
attentive du chant grégorien nous montre des mélodies a la 
composition desquelles a présidé un gotit ἃ la fois simple et 
fécond, naturel et délicat, un godt vraiment inspiré. Ces meélo- 
dies sont le fruit dun art qui n’a rien de conventionnel, ni de re- 
cherche, mais qui cependant est soigneux de donner aux divers 
mouvements de la voix la juste proportion qu'exige loreille. 

Gur bD'AREzzo nous a déja parlé des divisions du chant : sylla- 
bes musicales, neumes ou distinétions. I] fait remarquer que ces | ;, ,,,. 
divisions, surtout les distinétions et les neumes, dont Theureuse |“ 8” 


rien repose 

varicté n’empéche pas la régularité, doivent pour plaire au gotit | τ Δὲ sim 

᾿ Ν ἃ ζω 2 ἄντα > ditude es 
et a la raison avoir entre elles un rapport de similitude. Aatzona-_ | (éstons. 
bilts discretio est st ta fit neumarum et adistinétionum moderata 
vartetas ut tamen neuma neumts ct distinétioncs distinétiontbus 
guadam seniper stimilitudine sibt consonanter respondeant. 

EN quoi consiste cette similitude? Elle repose, dit-il, sur le 


nombre des sons et sur la proportion des pauses : semper aut in 
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tions matheé- 
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Lies melodies grégoriennes. 
numero vocum aut in ratione tenorunt* neume alterutrum confe- 
rantur atgue respondeant. (Microl. c.xv.) Elle repose ensuite sur 
la relation que la diversiteé des intervalles établit, soit entre lessyl- 
labes musicales successives, soit entre les neumes, soit entre les 
distinctions, secundum laxationis et acuminzs varias gualitates. 
C'est ce que nous appelions plus haut le dessin mélodique. Mais 
de méme qua la proportion basée sur le nombre des sons doit se 
joindre celle qui résulte des pauses, ainsi ala proportion établie sur 
la marche du chant par la varieté des intervalles doit étre ajouté, 
comme complément nécessaire, le caractére qu'impriment a cette 
marche les diverses cadences, wt ad finalem vel affinem currant. 
Pour bien comprendre la doctrine de Gui d’Arezzo sur ces 
quatre sortes de relations, a savoir : 1° celle du nombre des 
sons, 2° celle des pauses, 3° celle des intervalles, 4° celle des 
cadences, nous devons distinguer, avec les anciens, principa- 
lement les proportions suivantes : la proportion égale, la double, 
la ¢riple et celles quils nomment sesguzaltera et sesguitertza. 
Voici en chiffres le tableau de ces diverses proportions : 
8 i ) : 2 ) 3) 
ὲ 3, sequa ὶ ο dupla i οἱ tripla 
- αι a ὃ ταῦ 
Voyons maintenant par un exemple comment ces proportions 
existent dans le chant, d’abord sous le rapport du nombre des 
sons et de la longueur des pauses. Etudions pour cela la pre- 
miére partie du chant du Pader. 


Se ἘΌΝ 


: a sesquialtera 


hoIN "»" 
ho N "» 
ge ages 
ae Sy 


sesquitertia 


np 


PATER noster qui es inccoe-lis, sancti- fi-ce-tur 


tas tu-a,  sic-ut incce-lo et in terra. 


1 On lit ici dans Gerbert, a¢ione fonorum; mais le contexte prouve qu'il faut 
lire comme dans la plupart des manuscrits : ratione lenorum. Cette legon est du 
reste celle de Gerbert lui-méme dans le commentaire d’Aribon. 


; | 
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Εν marquant par une note double la pause qui distingue les 
membres de phrase, partes cantilen@, nous aurons ce qui va 
suivre. Au-dessus des notes, nous indiquons la proportion des 
pauses, qui est comme 1 est a 2; et au-dessous, les diverses | 
proportions qui résultent de la comparaison, soit des syllabes 
musicales, soit des neumes ou membres de phrase musicaux, | 
eu égard au nombre des notes que chaque syllabe ou chaque 


neume contient. 


PROPORTION ENTRE LES DIVERSES PARTIES DU CHANT 


basce soit sur le nombre des sons, soit sur la longueur des pauses : 


Pater noster qui 65 in coe-lis: sancti-fi-ce-tur nomen tu-um, 
Ι 2 I Φ 
ΒΒ ΒΒ ae 8 8 B88 ΒΒ B ΒΒ 82 2&2 ΒΒ BB 


tees 
Ζ : 2 2 8 4 5 Φ 5 3 
4 : 6 5 5 


adve-ni- at regnumtu-um: ἢ- at vo-luntas tu-a 
I 2 Ι 2 
2 : A ΒΒ 


3 


5 


4 


sicut in ccelo οἱ ἰῇ terra. 
Ι 2 
A A ΒΒ Β ΒΒ 


a 
5 


5 


LEs pauses ou tenues, /ezores, sont ici proportionnées entre 
elles : elles le sont également avec la longueur des divisions : 
car, ainsi que le remarque Gui d’Arezzo, il ne serait pas bon, 
du moins ordinairement, de faire un long arrét aprés une sylla- 
be musicale trés-courte; comme, par exemple, plus haut apres 
le mot faz, syllabe musicale de deux sons seulement : Vee ¢enor 
longus in guibusdam brevibus sylabis aut brevis en longts sit. 

RELATIVEMENT a I'acuité et a la gravité du son, nous avons 
deux choses ἃ considérer : d'abord d’une maniére générale, la 
différence du mouvement, qui est tantot a l'unisson, tantét de - 
Yaigu au grave ou du grave a I'aigu; ensuite, quand le chant 
procéde par intervalles, nous avons a les comparer les uns aux 
autres : sous ce dernier rapport la musique grégorienne est 
soumise a des lois précises qui exigent dans la succession des 
sons le respect des intervalles que la nature a fixés elle-méme. 
Ces intervalles, de seconde, de tierce, de quarte, de quinte, n’ont 


Dessin meé- 
lodique. 
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rien d'arbitraire. La manicre de les combiner peut sans doute 
varier, mais en eux-mémes ils doivent rester ce quils sont. Or, 
ces intervalles ont entre eux une proportion rigoureuse, que 
les mathématiciens ont traduite en chiffres, mais que loreille, 
sans attendre leur agrément, a nettement déterminée. 

IL est d'abord évident que les notes ἃ l'unisson se trouvent 
dans la proportion de 1 : 1. La science acoustique a en outre 
constaté que deux notes a l'octave sont comme 1 : 2; ἃ la 
quinte, comme 2 : 3; ἃ la quarte comme 3: 4". 

Crrre proportion, si bien établie qu'elle soit, ne suffit pas 
cependant pour constituer le rhythme; celui-ci doit se montrer 
dans les formes multiples que dessine pour ainsi dire la voix en 
parcourant successivement les divers intervalles de l’échelle. 


PROPORTION DES SONS 


quant ἃ la marche du chant et quant aux intervalles : 


Mouvement ἃ l'unisson. Mouvement par intervalles. 
Voces cequales. Voces inzequales. 


ΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞ- 


Pa-ter noster Pa-—ter noster 


Nous pouvons appliquer ἃ cet exemple une remarque impor- 
tante de Gui d’Arezzo. Grace ἃ l'accent, qui doit mettre plus 
en evidence les premicres syllabes de Pater et de zoster, et lais- 
ser dans lombre les derniéres, celles-ci paraissent étre abais- 
sées, en sorte que Pater noster, quoique chanté sur la méme note 
semble module, et qu'ainsi les deux formes notées plus haut 
different moins pour l'oreille que pour l'ceil. Sse voctbus gra- 
vem et acutum accentum superponimus, guia se@pe ut mazori 


1 Les auteurs se sont encore amusés A comparer les intervalles mélodiques aux 
pieds métriques sous d’autres rapports. Prenant les intervalles par degrés conjoints, 
ils ont fait attention ἃ la place des tons et des demi-tons, et comparant le ton au 
temps, et le demi-ton au demi-temps, ils ont dit, par exemple, que la quinte descen- 
dante /a, sol, fa, mi, γέ, est composée d'un spondée et d'un iambe. En effet, on a 
d'une part Za, so/, un ton; so/, fa, un ton; fa, wz, un demi-ton ; wz, κέ, un ton; d’autre 
part dans le spondée, un temps, puis un temps; dans Piambe, un demi-temps, puis 
un temps : au point de vue mathématique et quelque peu algébrique, la formule est 
la méme : 1, 1, %, τ. On comprend que cette maniére d’étudier les proportions ne 
touche que d’assez loin ἃ Vart rhythmique. Mais quand on ouvre les théoriciens de 
cette Epoque, il faut bien s’attendre ἃ des considérations abstraites. 
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} 


eae guastam, ita etiam ey a efferimus ᾿ adeo ut ejusdenm | 
sepe vocis repetitio elevatio vel depositio esse videatur. Ceci 
explique aussi comment certaines notes sont a l'unisson dans 
tel manuscrit et a un intervalle de seconde dans tel autre‘. 

Mais continuons, en suivant la doctrine de Gui d’Arezzo, 
l'étude des proportions basées sur la difference du mouvement 
mélodique, et sur celle des intervalles. 


Intervalles semblables, Intervalles différents, 
Mouvement et intervalles semblables. mouvement oppose. mouvement semblable. 


¢—____— δὶ eas αν 
Ξε σε πεπ ee Ἐπ 


Pater noster. Paternoster. Paternoster. Pater noster. 


Mouvement et intervalles dissemblables. 


ΟΣ ἜΗΝ — - ἡ 
a a 


a 
Pater noster qui es in cce-lis. 


La position relative des sons et les cadences ou terminat- 
sons peuvent aussi servir de base a la proportion. 


PROPORTION DES SONS 


quant a leur position et quant aux cadences : 


Cadences sur le méme degré (G). Cadences sur des degrés différents (F et A). 
INTERPOSITION SUPPOSITION ET PREPOSITION. 
a Vaigu, au grave. 
G 


Division. 


εξ 
= 
Gia in ce- in coe lis 
a eee See el 
co | 
ἘΞ 
[= 
SS es in c- lis SE ES 
ov 
τ ἀφ πα a ss 
τῷ eg 8 eee κῈΝ 
-“᾿ V—— =, 


1 Les notes ἃ 'unisson, appelées voces eguales, sont dites aussi repercuss@, comme 
les notes du strophicus, lors méme qu’elles correspondent dans le texte ἃ des syl- 
labes différentes : mais il est évident que les xote repercusse du strophicus et les 
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Au lieu de nous servir d'un texte, nous aurions pu apporter 
en exemples des groupes de notes liées ou formules : les cas 
seraient absolument les mémes, et les diverses sortes de propor- 
tion établies sur les mémes relations de membres, de pauses, 
de mouvements, d'intervalles, de positions et de cadences. 

Quanp les divisions sont semblables sous ces différents rap- 
ports, mais surtout sous le rapport de la longueur des membres 
et sous celui des pauses qui servent a les distinguer, on obtient 
des chants qui peuvent étre appelés meétriques par analogie. 
Metricos autem cantus dico, quia sepe ita canimus ut quasi versus 
pedibus scandere videamur. Les membres ou les distinctions qui 
partagent le chant ne sont pas des vers, mais imitent les vers : 
guasi versus, nous ne les scandons point, il semble seulement 
que nous les scandions, scanxdere videamur. Nous allons donner 
des exemples de ces chants appelés métriques : nous les chot- 
sirons parmi ceux qui se présentent fréquemment. Telles sont 
les antiennes suivantes, qui toutes se divisent en quatre neumes 
ou membres d’une longueur proportionnelle, a la fagon d'une 
strophe de quatre vers. | 


-.--ς-- 


yer 


Mode. 


Euge serve bone | inmo-dico  fi-de-lis | intra 


in gaudi-um |Domi-ni__ tu-i. 


Ecce inntbibus οὶ Ddminus veni-et cum po- 


———— 


eS [{-- Ξ ΞΞΞΞΞΞΞ 


testate magna, Alle-li-ia. 


nole repercuss@ du chant syllabique n’ont de commun que la valeur d’intonation : 
l’émission des unes et celle des autres a un caractére tout différent : dans le stvo- 
phicus \es notes sont continues et ne se distinguent que par une légére vibration de 
voix; dans le chant syllabique chacune d’elles est articulce. 
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ρα eS 
=e | SO 
Mode. a 


Benedicta tu in muli-e-ribus, et benedictus fructus 


ἔ a Ee ee 
= a a - 


ventris tu-i. 


$$$, a ae ἘΠ 
(a τες ee as 
. --- κὩ- “---. Ξ 
Mode. ——a a a. * αἱ 
iil a ῦϑὃὅ".--ς---ς-ς-ς-.ς-- ----.------------- 58 


Vox clamantis in deserto: Parate vi-am Domini; rectas 


faci-te semitas De-i nostri. 


ω ἢ : 


Mode. --κ- -α--Β' -----ς-ς-ς-- 


ΞΘ. 
a 


Notum fecit Dominus, alleltia, salutare su-um, alle-LUia. 


Ecce sacerdos magnus qui in di-ebus su-is placu-it 


De-o et inventus est justus. 


Sere eer 


Petrus A-postolus et Paulus Doctor genti-um ipsi nos 
o_o 


--------- -. ..--------.-.-ς-Ξ:. 
ΒΒ 985“ 


docu-e- runt legem tu-am Domine. 
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It est impossible de ne pas remarquer, d’une part la division 
régulicre de ces antiennes en quatre membres a peu prés égaux : 
ce qui donne a chacune d’elles, comme nous I’avons dit, l’'appa- 
rence d'une strophe de quatre vers; et d’autre part la maniére 
dont la voix demeure un instant en suspens, ou se repose a la 
fin de chaque division : ce sont la, comme nous I'a dit Gui 
d’Arezzo, les deux traits de ressemblance entre les chants et les 
metres : auf in numero vocunt aut in ratione tenorum neume 
alterutrum conferantur. 

Les anciens, dit Aribon, commentateur de Gui d’Arezzo, 
donnaient une grande attention a la maniere de bien propor- 
tionner les membres et les distinctions; et cela non-seulement 
quand ils avaient a composer des mélodies, mais aussi quand 
ils devaient les exécuter : Antigurlus furt magna circumspecito 
non solum cantus imventoribus, sed etiam ipsts cantoribus, ut 
guilibet proportionaliter et invenirent et canerent. (Scriptores. 
τ. IT. p. 227.) Cette proportion, dit encore Aribon, est dans le 
chant ce qu’est dans le discours la figure nommée compar chez 
les rhéteurs, qui consiste en ce que les membres ont un nom- 
bre a peu pres égal de syllabes. 7a/7s consideratio sinelts est 
rhetorico colort gut compar adicitur, gut constat fere ex part 
numero syllabarum. Ce qui ne veut pas dire, ajoute Cicéron, 
auquel cette definition est empruntce, qu'il faille s’amuser a 
compter les syllabes; car c’est au gotit et a lusage a en déter- 
miner le nombre. //oc non dinumeratione nostra fiet, nam id 
pucrile est, sed tantum afferet usus et exercitatio facultatts. 
(dd Herennium. \. 1V.n. 20.) Aribon constate en méme temps 
que c'est une chose, il est vrai, morte et ensevelie dans loubli 
le plus profond, σφ considcratio gzamdudum obit, tmo sepulta 
est; mais il ne laisse pas de la recommander comme toujours 
pratique. Que le musicien, dit-il avec Gui d’Arezzo, se propose 
parmi les divisions celles qu’il veut adopter pour produire un 
chant : proponat οὐδὲ musicus guibus ex his divistonibus inceden- 
tem faciat cantum, vel gue sint ille divisiones. (Aribo, p. 216.) 

Car, ajoute le méme commentateur, de méme que les diffé- 
rents mctres, l'asclépiade, le saphique, J’alchaique, présentent 
des divisions différentes; de méme aussi les différents neumes 
donnent des divisions qui, les unes par rapport aux autres, sont 
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eke proportionnces : εὐ enim metrorum plurime "ῃ 
stones, guia guedam sunt asclepladca, gquedam sapphica, gquedam 
alchaica..... Sie melodtiarum neume plurimas habent divistones. 
Il donne ensuite pour exemple un Répons partagé en sept 
divisions qu'il prend soin de marquer; voici son texte : Destzz- 
étiones distinélionibus sunt eguales, ut in bene procuratis neunets 
apparct stcut in το RJ. Ecce nunc tempus acceptabile, wza 
distiné?io, ecce nunc dies saliitis, aera; commendémus nos- 
metipsos, /evf7a,; in multa patiéntia, guarta; in jeyuniis multis, 
guinta,; per arma justitie, sexta, virttis Dei, sepia. 

Pius loin, le méme Aribon parle encore de ces chants soi- 
gnés que nous pouvons, dit-il, appeler métriques : secut 7 bene 
procuratts cantibus tnvenimus, guos metricos diccre ως 
uti - Non vos relinquam érphanos, alleluia.— Vado et véniam 
ad vos, alleluia—et gaudeébit cor vestrum, alleluia. 

Crs distinétions sont telles que l'on peut en quelque sorte 
les mesurer, gu@ omnes pene sunt commensurabtles. 

Les phrases grégoriennes présentent souvent entre elles 
une proportion quasi métrique, non-seulement sous le rapport 
du nombre des sons, et de la longueur des pauses; mais aussi, 
comme nous Il’'avons dit, sous le rapport du dessin mélodique 
que trace en quelque sorte la marche ou la progression du chant. 
En effet, la maniére semblable ou opposée dont s’enchainent 
les intervalles, dont se groupent les sons, dont sont amenées 
mélodiquement les cadences, permet a loreille de saisir une 
affinité et par conséquent un rhythme entre plusieurs phrases 
ou plusieurs parties de phrases successives. 

PRENONS un simple verset de psaume : 


a a 


as ae 5 _a—a—. 


Dixit Dominus Démino me-o: ἢ Sede a dextris me-~is. 


Nous avons ici deux phrases qui sont s¢parces l'une de l'autre 
et mises en relation par la maniére dont elles modulent et vien- 
nent, Pune s'arréter sur la dominante, l'autre se reposer sur 
la sous-dominante. Cette relation mélodique entre la médiante 
et la terminaison des psaumes dans chacun des tons, établit l’or- 
dre dans la sucession des sons et par conséquent le rhythme. 


(89 


Rapport 
mélodigue 
des phrases. 


Le rhythme 
dott surtout 
Se fazre sen- 
“ra la fin 
des phrases. 


Lin quel 
senslechant 
est mesure. 


Lies melodies gréegoriennes. 


ΟΝ remarque la méme symetrie de modulation ou de cadence 


dans tous les modes : 
a as a 
Se  ππΞΞ 

ε. 5 
re of eee 1 - 3 
γε: δ. oe 
--.- 8. αὶ ΠΕ 
Ὁ: ΠΕΣ ΞΕ ΚῸΞ. ΞῸ τ 


Le chant de la Préface εἴ du Pater a aussi comme une mé- 
diante et une terminaison qui se correspondent l'une ἃ l'autre 
et s'appellent, pour ainsi dire, comme les rimes dans nos vers 
francais, ou les chutes dactyliques, iambiques, spondaiques, etc. 
dans les vers latins. 

Le nombre et la proportion doivent surtout, on le concoit, se 
faire ainsi sentir au commencement et a la fin des divisions. 
L'impression qui reste, est celle des parties extrémes; mais c’est 
en finissant surtout qu’on doit ménager les exigences de l’oreille, 
qui alors est plus délicate, et réclame avec plus d’empire la 
satisfaction qu'elle s'est promise. Cum aures extremum semper 
exspeclant, in cogue acguiescant, id vacare numero non oportet. 
(Cicéron.) Pour le milieu des phrases, il suffit d’éviter dans la 
succession des sons tout ce qui pourrait blesser ou heurter 
loreille, sans chercher une perfection rhythmique superflue. 
Et méme pour la fin des phrases, devons-nous dire avec Cicé- 
ron que le meilleur rhythme n'est pas le rhythme calculé, mais 
celui qui vient comme de lui-méme : wf wumerus non quesitus, 
sed tpse secutus esse videatur. 

On voit ici de nouveau en quel sens les auteurs anciens, qui 
nous ont donnée les principes du chant grégorien, disent que ce 
chant est soumis ala proportion et ἃ la mesure; il ne s'agit pas 
pour eux de l'astreindre aux lois rigoureuses du métre : car le 
rapport quils disent exister entre les syllabes, les neumes, les 
distinctions de la musique erégorienne, et les pieds, les metres, 
les vers de la poésie, n'est qu'une analogie; cette analogie, quoi- 
que treés-réelle, zon parva similitudo, ne doit pas aller jusqu’a 
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identifier les deux genres de rhythme, le rhythme libre et le 
rhythme métrique, dont [un appartient au langage oratoire et 
au chant grégorien, l'autre au langage versifié ct a la musique 
mesureée. 

Novus ne devons pas ¢tre trop surpris de voir Gui d’Arezzo, 
Aribon, etc. mal interprétés par certains musicologues moder- 
nes, et considérés par ceux-ci comme des partisans de la mesure 
dans le plain-chant. Cicéron lui-méme a eu un sort pareil : pour 
avoir recommandeé le nombre dans le discours, il s’est vu accusé 
d’y avoir voulu introduire les metres de la poésie. La vérité est 
quil ne s'agit pas plus d’astreindre le chant grégorien que le 
discours, aux lois rigoureuses du metre; mais bien, comme le 
dit Quintilien, a celles du nombre oratoire : Evo certe, ne 171 
calumniam cadam, gua ne Marcus guidem Tullius caruit, posco 
hoc mihi, ut guum pro compostto dixero NUMERUM..... ORATORIUM 
dicere intelligar. (Inst. or. 1X. 4.) 

Ix faudra donc observer la coupe réguli¢re des chants dont 
nous avons parlé, comme on observe la coupe du vers dans la 
poésie; sans pour cela donner aux melodies grégoriennes une 
mesure binaire, ternaire, etc., en un mot une mesure fondée sur 
une durée proportionnelle des notes. Nous devons dire du 
chant ce que Quintilien dit du discours : dans un discours bien 
composé, il y a du nombre, une certaine mesure, mais ce nom- 
bre et cette mesure ne vont pas jusqu’a marquer la récitation 
par le levé et le frappé : oratzo non descendet ad strepitum 
digitorum (Inst. or. IX. 4.); cette mesure, au contraire, est la 
mesure tout a fait libre dont parlait Horace : xwmerisgue fertur 
lege solutis : ce nombre est celui que les auteurs appellent le 
nombre oratoire; nombre qui existe dans le discours sans qu'il 
paraisse; on le sent, les oreilles en sont délicieusement affectées, 
mais on ne peut pas bien dire ce qu'il est : 24a desstmulatus: et 
latens ut tamen sentiatur et suavitatem ejyus aures percipiant. 
(Ibid.) Tel est done le rhythme qui caractérise le chant greé- 
gorien et qui repose principalement, comme on le voit, sur la 
maniére dont les sons ou les syllabes se trouvent divisées et 
dont les divisions sont proportionnées. 


Cicéron est 
accusé aa- 
σοῦ) mesu- 
γέ la prose. 


Le nombre 
oratotre. 


La mesure 
peut exisier 
sans le rhy- 
thme, et ce- 
lut-cl Sans 
fa mesure. 


Les divi 
Szons sont 
essenttelles 
aurhythme. 


mesure, qui sont en réalité “Ἐς ἜΣ trés-dis- 

tinétes, pouvant exister l'une sans l'autre. Dés 

lors en effet que l'on peut distinguer plusieurs par- 

ties dans un tout, ces parties ont une mesure quel- 
conque dans l'espace ou dans le temps; seulement cette mesure a 
plus ou moins de régularité, et cette régularité, quand elle existe, 
est plus ou moins facile ἃ apprécier; il peut souvent y avoir mesu- 
re sans que cette mesure donne une proportion, ou un rhythme. 
D'autre part, les divisions qui dans la musique partagent la 
suite des sons, peuvent €tre comparées les unes aux autres sous 
d'autres rapports que sous celui de la durée; et lorsque sous 
l'un ou sous plusieurs de ces autres rapports le calcul, ou sim- 
plement l’oreille, reconnait une proportion entre les divisions, 
il y a rhythme, bien que l'on ne tienne pas compte de la mesure. 

Pour le rhythme musical fondé sur la mesure, comme pour 
celui qui en est indépendant, la condition premiere, nous l’avons 
dit, est que dans la succession des sons tl y ait des divisions, 
et que ces divisions soient bien proportionnées entre elles 
et avec le tout. Si dans un chant les sons se suivent d'une ma- 
niere continue sans division aucune, ou avec des divisions 
que loreille ne saisit pas, il n'y a pas de rhythme possible : 
numerus tn continuatione nullus est : une riviere qui coule sur 
une surface unie n'a pas de rhythme, parce qu'il n'y a rien qui 
en divise le cours; mais une eau qui bondit, comme aussi celle 
qui tombe goutte a goutte, offre maticre a un rhythme, si ces 
bonds ou ces gouttes se succédent avec un certain ordre, une 
certaine proportion. Destindctio ct sepe variorum intervallorum 
percussio numerun conficit, quem in cadentibus guttis quod inter- 
vallrs distincuuntur notare possumus : in amni precipitante non 
possumus. (Ciceron. De oratore.) 

Tout ce qui dans la suite des sons introduit une varicte, 
comme un son plus lié ou plus détacheé, un son plus fort ou plus 
faible, un son plus grave ou plus aigu, un son plus long ou 
plus bref, un silence, I’articulation d'une consonne ou |’émission 
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d'une voyelle : tout cela peut servir ἃ marquer une limite, et 
par conséquent des divisions. 

SuUPPOSONS une suite de six notes comme ci-dessous. Si l'on 
attaque la premiére note et que I’on continue le son sans variété 
aucune, n° 1, il n'y a [i ni division, ni mesure, ni rhythms, 
mais un son unique: il n’est méme pas possible de savoir alors 
quand il faut s’arréter. Si on varie I'émission du son en déta- 
chant chaque note uniformément, soit par l’articulation d'une 
syllabe, n° 2, soit par un changement de voyelles, n° 3, soit 
plus simplement par une impulsion de la voix sur chaque note, 
n° 4, il ya division, il ya mesure; mais il n'y a pas proprement 
rhythme, parce qu'il n'y a pas matiére suffisante ἃ proportion 
dans le rapport de un 4 un. 


Muaniéres 
diverses de 
diviser les 
SONS. 


SON CONTINU : 


Nor Βα @ @ @ @ @ 
ΞΕ τὰν ὁ" 


SONS DETACHES : 


NOo2, @ @ ΒΒ @ δ ἃ Νο3, αὶ 8 2 a 
la la la la la la aeoieooouou 


wv wr a ’ 4 
No4. @ δ @ @ @ 
aaaaa 


Ὅς 


St lon donne ἃ la premiére note un son plus aigu et ἃ la 
seconde un son plus grave, et que l’on répéte la méme alterna- 
tive sur les deux suivantes, puis sur les deux derniéres, les huit 
notes se trouvent alors groupées deux par deux, n° 5. Il en 
serait de méme en faisant alternativement l'une plus forte et 
l'autre plus faible, n° 6; ou en changeant soit de consonnes, n° 7, 
soit de voyelles, n° 8; ou encore en alternant les longues et les 
bréves, n° 9; ou enfin en interposant un silence ou une simple 
suspension aprés chaque deux notes, n° 10. 


RHYTHME BINAIRE : 


Nv ς, ft} 


a a a NOS. ΒΒ. ΒΒ aA 8 
ἃ: ἃ ἃ ἃ ἃ ἃ A 6 ἃ 6 
ie 4 ta 
No6. @ Β @ δ ΒΒ 8 N°Og, @ ΒΒ δὶ Β8 
ἃ: ἃ ἃ ἃ ἃ ἃ BB ἃ ἃ 


κοι @ @ 8 Νοο, a@ Β᾽ 
ta la ta 
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Dans ces exemples, l'alternative des sons forts et faibles, 
longs et brefs, aigus et graves, ete. pourrait étre dans l’ordre 
inverse. 

Au lieu de cette division par groupes binaires, nous pourrions 
par les mémes moyens partager différemment la série des 
notes, c’est-a-dire par groupes ternaires, ou par groupes alterna- 
tivement binaires et ternaires, ou de toute autre facon. 


RHYTHME TERNAIRE : 


a 
e 


a 
a ga la ta 


2 

a 
a 
a 


La maniére de lier ou de détacher les sons peut aussi chan- 
ger le rhythme. 
RHYTHME BINAIRE : RHYTHME TERNAIRE : 
— ne oe aaa 
oo Re 


a 
a a a Δ a 


Les divisions, dans les exemples que nous venons de donner, 
sont réguliéres, et le rhythme en est nettement déterminé. 
Comme nous I'avons dit, elles pourraient étre régulieres sous 
un rapport et ne pas l’étre sous un autre, sans que pour cela 
elles manquassent de rhythme. 51] n’existait de proportion entre 
elles sous aucun rapport, le rhythme serait nul. 

Parmt les différents genres de rhythme, celui qui est fondé sur 
la mesure des longues et des bréves est de tous le plus matériel : 
il est loin, par conséquent, d’étre le plus parfait, et nous avons 
vu que ce n'est pas celui du chant grégorien. Toutefois ily a 
certaines hymnes dans la liturgie et quelques séquences qu'il 
faut nécessairement chanter en mesure, ou pour lesquelles du 
moins on doit tenir compte du méctre. 

Les traités de prosodie expliquent comment, par les diverses 
combinaisons des longues et des breves, on forme ce que l'on 
appelle des pieds; avec des pieds, des metres ou des vers; 
avec des vers, des strophes. 
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Ins distinguent principalement, en fait de pieds : l'vamébe, 
composce d'une breve et d'une longue; le ¢vochee ou chore qui, 
ἃ Tinverse de I'zamde, comprend une longue et une breve; le 
spondée, forme de deux longues; le dadé7yle, d'une longue et de 
deux bréves; Zanafeste, de deux bréves et d'une longue; le 
prrrhigue, de deux bréves; le ¢riéraguc, de trois bréves; le 
molosse, de trois longues; enfin le dchorce ou double chorée, qui 
présente une longue, une bréve, une longue et une bréve. En 
prenant la bréve pour un temps et la longue pour deux, on voit 
que les pieds comprennent les uns deux temps, les autres trois, 
quatre, cing et méme six temps. Le pied ne peut pas avoir moins 
de deux temps, et le metre moins cde quatre; 11 faut deux metres 
aul moins pour un vers, et deux vers au moins pour la strophe. 

Outre la quantité déterminée pour chaque sorte de pieds ou 
de métres par les grammairiens, il faut distinguer un élément 
dont ils ne parlent pas, mais qui n’en est pas moins essentiel; 
si essentiel méme qu'il tient souvent lieu de quantité : c'est 
laccent mdtrique. Le vers, en effet, est caractérisé moins par les 
longues et les bréves que par une certaine régularité dans le 
mouvement de récitation; les longues et les bréves peuvent 
aider ἃ le donner, mais il est indépendant d’elles. Ce mouve- 
ment est comme un flux et reflux qui a ses limites marquées 
dans le vers, et améne l'effort de la voix sur certaines syllabes, 
qui recoivent ainsi ce que nous appelons laccent metrique. 
Nous allons, en passant en revue les différents metres en usage 
dans la liturgie, indiquer pour chaque espéce de vers la place 
réguli¢re qu’occupe l’accent metrique. 

Lr métre le plus anciennement usité, et qui encore mainte- 
nant se présente le plus fréquemment, est le metre iambique. 
Il se compose de quatre pieds ot liambe domine; il a deux 
accents métriques, dont l'un est sur la seconde syllabe, et l'autre 
plus fort, sur la syllabe antépénulti¢me. 


, Fr 
Nunc santte nobis Spiritus. 


Si cependant, comme il arrive par exception, le premier pied 
comprend trois syllabes, c'est la troisitme qui recoit l'accent 
metrique : ὰ My 

Oculos tn altun toltite. 


Drverses sor- 


tes de pieds. 


clecent meé- 
trique. 


fambique 
dimeétre, 
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On n' observe 
pasta quan- 
tité dans les 
hymnes des- 
tinédes ἃ étre 
chantées. 


Laccent mé- 
trique suffit 
pour rhyth- 
mer leshym- 
nes. 


Lees melodies grégoriennes. 


La strophe régulicre se compose de quatre pieds. 

Nous ne devons pas oublier que, d’'aprés Cicéron lui-méme, ces 
sortes de vers, lorsqu’ils sont destinés ἃ étre chantés, ne sont pas 
soumis aux lois du metre classique : ce n’est pas la quantité, 
mais la mélodie, qui doit servir a les mesurer; de telle sorte que 
dépouillés du chant, ces vers ressemblent ἃ de la prose. A modis 
guibusdam cantu vemoto soluta esse videatur oratio, maximegue 
za in optimo quogue corum poctarum gut λυρικοί a Grecis 7107721- 
nantur, guos guum cantu spoliaveris, nuda pene remanet oratio, 
guorum stmila sunt quedam ctiam apud nostros, gue nist guum 
trbicen accessit, orationt sunt solute simillima. (Or. LV.) 

C’EsT, en effet, ce que nous remarquons dans les hymnes les 
plus anciennes. 5. Ambroise, 5. Hilaire, 5. Grégoire connais- 
saient les régles de la versification, mais ils n’ont pas cru 
devoir s’y astreindre; négligeant la quantité, ils se sont conten- 
tés d’observer l’accent métrique, en faisant coincider celui-ci 
tantét avec une syllabe longue, tant6t simplement avec I’accent 
tonique. Du reste, il est rare qu'il faille, en chantant les hymnes 
dont nous parlons, marquer les iambes autrement que par I’al- 
ternative de temps fort et de temps faible; la mesure a trois 
temps qu’amenerait la breve suivie de la longue, si l'on suivait 
les lois de la quantité, n’est pas dans le caractére de la musique 
liturgique; c’est pourquoi dans la plupart des hymnes dont le 
chant est syllabique, les notes sont égales en durée, et inégales 
seulement en intensite. 

— 

a 


ee ΞΕ 


Nunc sancte nobis Spiritus, Unum Patri cum Fili-o, Digna- 


re promptus ingeri Nostro reftsus pecto-ri. 


Il y a ici, du moins dans le premier vers, coincidence par- 
faite entre l’'accent tonique et l'accent métrique; mais il n’en est 
pas toujours ainsi. Quelquefois il y a opposition, comme dans ce 
vers : Rertim Deus tendx vigor;ou en suivant l'accent tonique, 
on aurait ce qui suit : Rérum Déus ténax vigor. 


‘Ou rhpthme mesure. 

Commer dans ces hymnes il y a un accent qui n’est pas dans 
le texte, mais dans la melodie, nous le marquons au moyen de 
la note caudée; ce que nous ne ferions pas si l'on devait suivre 
l'accent tonique, parce que celui-ci appartient au texte. 

Sr lon voulait observer a la fois l'accent métrique, l'accent 
tonique et la quantité, voici comment on pourrait chanter : 


a Se ee oe ee ee ", 
—— -- -- Ξ- πιῇ — === 


Rerum De-us tenax vigor, Imm6- tus in te permanens, 


Lucis di- Urne tempora Succeéssibus determinans. 


La note simple et la note double expriment ici l'iambe; l’élé- 
vation de voix accentue les mots, et la ¢heszs sur les longues 
marque l'accent metrique; mais on concoit qu'il serait impossible 
de faire toujours ainsi coincider ces trois choses : il faudrait 
pour cela une mélodie différente ἃ chaque strophe. 

Le chant, du reste, gagne en gravité et en douceur par la 
suppression des longues : 


Rerum De-us tenax vigor, Immotus in te permanens,Lucis 


aa 


di-urne tempora Successi~bus de-terminans. 


PRATIQUEMENT, nous le répétons, lorsque ces hymnes sont 
syllabiques, il faut leur donner un mouvement naturel de récita- 
tion, en appuyant quelque peu sur I'accent métrique, sans 51η- 
quicter beaucoup de l’'accent tonique, et en laissant absolument 
de coté la quantité. 

Outre le vers iambique dimétre, dont nous venons de pat- 
ler, on trouve le vers iambique trimétre, composé de six pieds 
ou de douze syllabes, au lieu de quatre pieds ou de huit syllabes. 
Ces grands vers exigent pour le chant une pause au milieu du 


Coincidence 
des trots élé- 
mentsrhyth- 
MIQUES, 


lambique 
frimetre. 
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Vers tro- 
chatgues. 


troisi¢me pied. L’accent métrique est surtout bien marqué ἃ la 
quatriéme et a la dixieme syllabe. 


wT [4 
Aurea luce’ εἰ decore rosco. 
Les réviseurs du Bréviaire sous Urbain VIII., ignorant les 
vraies regles de 'hymnodie, ont cru bien faire d‘écrire : 


Decora lux @eternitatis aurcam. 


La pause apres la cinquieme syllabe est ici impossible, et le 
rhythme est détruit. 

La strophe est de quatre vers ou de cinq. 

L'InveERSE du metre iambique est celui qui se compose de tro- 
chées. Le vers ¢rochatgue se compose de huit pieds dont le 
dernier manque d'une syllabe; cette syllabe est remplacée par 
une pause ou un silence. I] y a aussi une suspension apres les 
quatre premiers pieds: ce qui a fait prendre ces quatre pieds 
comme un vers distinét, et le reste comme un second vers com- 
posé de trois pieds et demi. La strophe comprend trois fois 
ces deux vers. L’accent métrique, dans le vers de quatre pieds, 
appartient ἃ la troisi¢ine syllabe et a la septiéme; et dans le vers 
de trois pieds et demi, a la premiére syllabe et a la cinquiéme. 


wv [4 
Pange lingua gloriost 
[4 ἐμ 
Prelium certaminis. 
Dans le Staéat mater, chaque strophe contient trois vers dont 


les deux premiers ont quatre pieds et le troisieme quatre et 
demi, avec l'accent métrique ainsi placé : 


ia ia 
Stabat mater dolorosa, 
wv ia 
Furta crucem lacrymosa, 
4 vo 
Dum pendebat Filius. 


Dans Thymne Ave mars stella, la strophe se compose de 
quatre vers de trois pieds, accentués a la manicre des tro- 
chées : cet accent est plus fort sur la pénultieme. 


ve mars stella, 
Dé. miler alma, 
digue séniper “720, 
felix cocli porta. 


‘Ou rhpthme mesure. 


Lr vers safhigue est un vers de onze syllabes avec pause 
apres la cinquiéme, et accent sur la quatri¢me et Ja dixieme. 


΄ ΄ 
Ut gucant lavis’ resonare forts. 


La strophe se compose de trois vers saphiques auxquels on 
ajoute un vers de cing syllabes, nommé adonigue. 


la a 
Sancle Foannes. 


CrLut-ci ressemble, pour le nombre des syllabes et pour la 
place de l'accent, a la premicre partie du vers saphique; mais au 
point de vue de la quantité il en differe, en ce que dans le vers 
saphigue la seconde syllabe seule est bréve, tandis que dans 
le vers adonigue \a troisiéme lest également. 51 donc, comme 
certaines mélodies le demandent ou du moins le permettent, 
le chant est rhythmé d'aprés la mesure du vers, les deux 
premitres syllabes du vers saphique auront un temps, c’est-a- 
dire que !’on donnera trois quarts de temps ἃ la premiére, un 
quart ἃ la seconde, et un temps ἃ chacune des trois suivantes; 
tandis que pour le vers adonique, la premicre syllabe aura un 
temps complet, la seconde et la troisitme chacune un demi- 
temps, et les deux derniéres un temps. 

Le vers asc/épiade comprend douze syllabes dont la troisie- 
me, la septi¢me et la dixiéme ont l’'accent mctrique : la pause 
partage le vers en deux parties égales. © 


ia wv wv 
Sanctorum meritis’ inclita gaudia. 


Trois vers de cette sorte, suivis d'un vers plus court appelé 
elyconien, font une strophe. Le vers glyconien est de huit syl- 
labes, dont la troisiéme et la sixiéme sont accentuces. 


[4 wT 
Vidlorum LENUS optimum, 


Dans le chant de Vasclépiade et du glyconien, il faut aller 
lentement sur les trois premitres syllabes, et bien marquer les 
accents, surtout les deux derniers. 

EN remplacant, dans le vers g/ycouzen, les deux bréves fina- 
les par une seule longue, on a le vers phérecratien. 


΄ wT 
Per vested vessus. 


199 


Ters saphi- 
ques et ado- 
Nigues. 


Vers as- 
clépiades ed 
LAVCONTEUS. 


200 


Tres meélobdtes gréegoriennes. 


Strophes tr- 
regulléeres, 


Distigue. 


ΟΝ trouve quelques hymnes, comme par exemple celle de 
S. Hermenegilde, dont chaque strophe se compose de deux 
asclépiades, Vun phérecratien et Cun glyconten. 

PUISQUE nous en sommes aux metres exceptionnels, nous de- 
vons mentionner ici Thymne Doware cordis, pour la féte de sainte 
Elisabeth, compos¢ée de deux vers iambiques trimetres,d’un vers 
de six syllabes dont la premiere et la troisieme sont accentuées, 
et enfin d’un iambique dimetre. Cette combinaison irréguli¢re, 
pour donner un rhythme, a besoin d’étre modifie par le chant. 

ON trouve aussi dans plusieurs Eglises d'autres metres, parmi 
lesquels nous remarquerons d’abord le d7s¢igue, compost, comme 
on le sait, du vers fevametre et du pentametre. 


΄ ΄ 
Virco Dei genitrix’ quem totus non capit orbrs 
΄ 7 
Ln tua se clausit’ viscera fatlus homo. 


Nous n’avons ici indiqué que quatre accents; les autres va- 
rient de place comme aussi la pause de /’hexametre. 

Dans presque toutes les Eglises autrefois, on chantait en 
Phonneur de la sainte Vierge une trés-belle hymne, dont chaque 
strophe comprend quatre vers semblables, composés d'une syl- 
labe de moins que /’asc/épiade; comme dans celui-ci la pause 
vient apres la sixieme syllabe, et l’'accent sur la troisieme, la 
septicme et la dixicme. En voici le chant d’apreés d’anciens 
manuscrits : 


O quam glori- pee ye al coruscas ἐμῶν σας ἢ Davidicze 


a ee ee 


re-gi-a (ao a Sublimis residens Virgo Mari- a Supra 


‘let ee ΒΕΒΘ" 


coe-ligenas zetheris omnes. 


En dehors des hymnes proprement dites, un certain nombre 
d’Antiennes, de Versets ou de Répons sont empruntés a des 
pieces de poésie. L’Antienne Adma Redemptéris est en vers 


‘Ou rhpthme mesure. 20] 


hexameétres. Les Antiennes 7216 vir despictens des Confesseurs, 
et O magnum pictdtis de Office de la sainte Croix, sont des | 
distiques. Nous avons deja cité le Verset Virgo Det Géuitrix, | 
qui forme également un distique. Le Gléria faus du Dimanche 
des Rameaux est tout entier composé d’hexametres et de pen- 
taméetres. L’hexametre parait également, mais seul, dans les pas- 
sages liturgiques qui suivent : 


Salve santla parens,’ entxa puérpera Regem : 
Oui celum terrémgue regit’ per secula.... 
Géudia matris habens’ cum virginitétis hondre, 
Nec primam stmilem visa es’ nec habére sequéntem. 
Sola sine extmplo’ placuisti fémina Christo. 
(Sedulius, carmen pasch.) 
Qui regui claves’ et curam tradit ovilis, 
Qui celi terregque Petro’ commtttit habénas 
Ut réseret clausis,’ et solvat vincla ligdtis. 
(Simplicius Papa.) 
Solve zubénte Deo’ terrévum Petre caténas, 
Out facis ut pateant’ celéstia regua bettis; 
7256 per hune nostros’ dignétur sblvere nexus. 


Ix est évident que ces paroles se chantent sur le rhythme 
grégorien ordinaire; seulement, pour le partage de la phrase, au 
lieu de suivre simplement le sens du texte, comme dans la prose, 
on observe de préférence les coupures réguli¢res du meétre, 
cest-a-dire les pauses apres la césure. I] en est du reste sou- 
vent ainsi, méme pour les hymnes proprement dites, qui toutes 
ne sont pas dans le chant nécessairement mesurées, ni toutes 
mesurées avec la méme rigueur et selon les mémes principes. 
Au point de vue de lexécution ou du rhythme, nous devons Pye 
distinguer trois sortes d’hymnes; a savoir : fy ae 
1° Les hymnes dont la mélodie offre des groupes variés sur 
les syllabes du texte, 4 la maniére du chant grégorien ordinaire. 
Ces hymnes, par conséquent, ne sont pas mesurées, si ce n’est en 
ce sens que les phrases y ont une longueur plus égale, et le 
chant une allure plus symétrique; mais les principes d’exécu- 
tion sont les mémes que pour les Antiennes et les Répons du 


répertoire grégorien. 
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Chants me- 
sures. 


Tropes ct 
Séguences. 


Tes melodies gregoriennes. 


2° Les hymnes dont le chant est syllabique, et qui appartien- 
nent au genre ambrosien. Celles-la ont une mesure, mais une 
mesure qui repose sur l'accent metrique ou le temps fort, mar- 
quant la dernicre syllabe de chaque pied. Relativement a la 
durée, les notes sont égales. 

3° Les hymnes de composition récente, dont le rhythme suit la 
mesure de la musique moderne. 

Que les hymnes soient mesurées a la maniere ambrosienne 
ou autrement, toujours le mouvement doit avoir de la largeur 
et de l’'aisance. I] n'est pas utile de marquer trop fortement la 
mesure, et lorsqu'il est possible, sans s'en écarter, d’observer 
en méme temps le léger retard de la fin des mots, mora ultime 
voczs, qui sert a les distinguer et a rendre les paroles intelli- 
gibles; on ne doit pas s’en dispenser. 

Lrs chants syllabiques, mesurés ἃ la maniére ambrosienne, 
n'ont pas été acceptés par toutes les Eglises. On les trouve 
rarement dans les hymnaires des régions septentrionales, ot 
elles ont été remplacées par des melodies plus chargées de 
notes, rhythmees a la maniere grégorienne. 

A part les hymnes qui elles-mémes, comme nous venons de 
le dire, ne font pas toujours exception, la musique liturgique 
ne connait pas d’autre rhythme que le rhythme libre: celui qui 
consiste a appliquer tout simplement au chant le mouvement de 
la déclamation, ἃ observer le nombre oratoire. Vers le onzi¢me 
si¢cle on tente autre chose, du moins pour certains chants 
auxquels on donne une forme plus symetrique, et que lon 
soumet ἃ une mesure de plus en plus précise, de plus en plus 
compliquée. 

Nous voyons cette marche progressive a la fois dans la com- 
position des séquences et dans celle de la musique harmonique. 

Les séquences et les tropes du commencement sont de 
vraies proses, de simples récitatifs; les meumes du plain-chant 
donnent le theme méiodique, et donnent aussi le rhythme. La 
séquence de Paques, extraite des drames liturgiques de la Re- 
surrection, est encore dans le genre primitif. Bientdét allure 
change, les phrases deviennent plus symétriques. Les syllabes 
sont comptées, et les accents occupent une place déterminée; ce 
qui donne déja une mesure. Cest ainsi que sont composées les 


‘Ou rbpthme mesure. 


Scquences d’Adam de 5. Victor, entre autres celle de la sainte 
Croix, Laudes Crucis attollémus, sur laquelleS.' Thomas, comme 
l'on sait, a calqué le Lawda Szon. Plus tard on arrive a une 
mesure trés-marquce et moins grave, ala fagon du Venz sandéle 
Spiritus, et des sequences Mitte ad Virginem, Gaude prole 
Grecia, etc. 

La transformation est plus frappante dans les chants harmo- 
nisés, mais elle est toute différente. Pour les séquences, le 
développement est naturel et reste dans le domaine de Tart; 
dans ce que nous allons voir, tout est artificiel et de convention. 

Tant qu'il ne s'agit que de l Ovganun primitif ou de la simple 
diaphonie, on se contente de ralentir le mouvement du chant; 
il le fallait pour que les parties pussent marcher du méme pas : 
canendo neodesta et concord’ morositate. (Hucbald. p. 166.) Pour 
faciliter la concorde des voix, on arrive bien vite a marquer le 
pas, ἃ battre le chant; ce n’était pas encore toutefois le chant 
mesuré, tel qu'il le fut plus tard. Voici que I'‘harmonie se com- 
plique :au lieu d'une méme mélodie, produite simultanément a 
divers intervalles, (quinte, quarte ou o¢tave,) nous avons un dou- 
ble chant, @7scantus, un triple ou quadruple chant, a faire con- 
corder. Pour cela il faudra que les parties tantét hatent, tantdt 
ralentissent leur marche, dans la crainte qu elles naillent se 
heurter malencontreusement ou manquer maladroitement l'effet 
de certaines consonnances obligées, surtout a la fin des phra- 
ses; les mélodies s'en trouvent parfois étrangement torturces, 
le rhythme prend les formes les plus bizarres; mais rien n’arréte 
dans la nouvelle voie. 

TourEFois, méme dans la seconde période de la musique 
harmonique, cest-a-dire ἃ I’époque du déchant, le rhythme n'est 
pas partout mesuré : sant cantus non ubigue neensurati. (jerome 
de Moravie.) AZustca dicttur PARTIM MENSURABILIS, €0 guod non 
in omni parte sua tempore mensuratur. (Anon. Mus. britann.) 

Quanr au plain-chant lui-méme, il conserve dans l'usage 
ordinaire son allure primitive, du moins en droit; car en fait, 
dans les Eglises conquises par le déchant, les saines traditions 
du chant grégorien pur sont, on le congoit, tombées facilement 
en oubli. Les théoriciens se préoccupent surtout du nouvel art 
de harmonisation et de la mesure ἃ donner au chant. 


Période du 
déchant. 


Double prin- 
cipe pour 
le rhythme 


parfait. 


Notation 
mesurée. 


Lies melodies grégoriennes. 


Pour ce qui concerne la mesure, ils ont une théorie suffisam- 
ment abstraite et pratiquement impossible, mais cependant 
curieuse ἃ connaitre, ne serait-ce que comme fait historique 
et peinture de mceurs. 

Leur premier principe, point de départ de tout le systéme, 
est celui-ci : la perfection est dans le nombre trois : le mystére 
de la Trés-Sainte Trinité en est la preuve; ἀ οὶ découle logi- 
quement cette conséquence immediate, c'est que le rhythme par- 
fait est celui qui repose sur le nombre trois. Second principe: le 
moins précéde le plus; par consequent, dans la subdivision du 
nombre trois, il faudra dire 1 et 2, et non pas 2 et 1. Nous 
sommes ici, on le voit, en pleine scolastique : mais poursuivons. 

L’unrré de durée est ce que l'on appelle, dans la mesure 
musicale, un temps, ¢emzpus; trois unités ou trois temps feront 
une mesure, ou ce qu’au moyen age on nomme un mode, modus. 
Le mode parfait, d’aprés le principe pose plus haut, sera de trois 
temps; et si l’on a seulement deux sons pour un mode, le pre- 
mier son, d’aprés le second principe, durera un temps; le second, 
deux temps. Si maintenant, au lieu d’additionner les temps, 
on les subdivise, le fractionnement ne pourra se faire que par 
tiers; un temps se partagera donc en trois tiers de temps; la 
subdivision du temps s’appellera une Arolatzon. De la sorte, 
trois Arolations feront un ἔθη, trois ¢emps feront un mode. 

Les signes servant ἃ noter la musique ainsi mesurée, ne 
sont autres que les signes traditionnels du chant grégorien. 
Sans chercher ἃ en inventer qui répondent aux exigences de 
la théorie, on saura, au moyen des principes que nous avons 
commencé ἃ expliquer, déterminer la valeur des notes, qui sera 
souvent toute autre pour l’esprit que pour les yeux. 

La notation traditionnelle du plain-chant, dont nous avons 
vu l'origine et la signification, présente des signes de formes 
différentes; il y a la note simplement carrée a, il y a la note cau- 
dée 4, il y ala note losange «. C'est un fait matériel, qui dans 
le rhythme grégorien ne tient pas dire¢tement a la question du 
rhythme, encore moins ἃ celle de Ja mesure; nos musiciens 
mensuralistes, sans s'inquiéter du véritable sens de la note cau- 
dée ou losange, utiliseront ces particularités séméiographiques 
et s'en serviront pour la mesure du chant. [15 appelleront lon- 
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gue, la note caudée 3; bréve, la note carrée a; semi-bréve, la 
losange ¢. Pour completer la série, ils doubleront la caudée ™ 
qu'ils appelleront #zaxzme, et ajouteront une queue a la losange ὃ 
qui deviendra la wzzzzme. (Voir plus loin le tableau des figures 
appartenant ἃ la musique mesurée du moyen 4ge.) 

Outre la note isolée, il y a les groupes ou formules qu’ils 
nomment “igatures. La ligature, comme la note simple, est 
empruntée a l'écriture traditionnelle du chant grégorien; mais 
avant d’expliquer I’usage que les mensuralistes font du Aodatus, 
de la clzwzs, du torculus, etc. voyons quelle mesure ils donnent 
ala maxime,a la caudée,alacarrée, ala losange et a la minime. 

RaAPPELONS-nous le principe : trois est le nombre parfait; par 
conséquent, une note dont la mesure est parfaite devra nous 
représenter une valeur ternaire. La #axtme prise toute seule 
vaudra trois modes ou neuf temps; la cazdée, un mode ou trois 
temps; la carrée, un temps ou le tiers d'un mode; la Losange, 
une prolation ou le tiers d’un temps; la szzz7me, le tiers d’une 
prolation ou le neuvieme d’un temps. 

Mais supposons plusieurs notes de suite; leur valeur devra 
se modifier en plus ou en moins, selon les circonstances : telle 
note perdra, telle autre, au contraire, gagnera la moitié de sa 
valeur normale; mais toujours conformément aux deux prin- 
cipes de fervfec?zox dont nous avons donné la formule. 

En vertu de ces principes, deux caudées ἢ ἢ vaudront cha- 
cune trois temps; mais il en faudrait une troisieme, ou sa valeur, 
pour arriver ἃ la perfection des neuf temps : 444. Deux car- 
rées prises ensemble devront faire trois temps, et pour cela la 
seconde recevra un temps en plus de sa valeur normale : αὶ ἃ. 
Une carrée et une caudée donneront le méme résultat : aa. II 
suit de la que deux notes ayant la méme forme peuvent avoir 
des valeurs différentes : ainsi la carrée a tantét un temps, tantot 
deux; la caudée, tantdt deux et tantdt trois. D’un autre cété, 
deux notes de forme différente peuvent avoir la méme valeur : 
nous avons en effet de simples carrées a deux temps et des 
caudées n'ayant également que deux temps. 

Deux losanges vaudront la premiere % et la seconde % de 
temps. 

Trois carrées aaa vaudront chacune un temps. 
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QuATRE carrées vaudront alternativement un temps et deux 
temps: aaa 

CIN@ carrees pourront se partager de deux maniéres: ga aa 
ou bien’ @ sian 

LE point placé ici entre les notes est un point de dzvzszon, 
servant a lever tout doute sur le partage des modes. Aprés la 
seconde note, comme dans I’'exemple précédent, son effet indi- 
rect est d’ajouter ἃ la valeur de cette note : il est alors un 
point dit de perfection. 

On se rendra facilement compte, si lon se rappelle ce que 
nous venons d’exposer, de la légitimité des chiffres que nous 
placons dans la série suivante, au-dessus de chaque note, pour 
en indiquer la valeur temporaire. 


1 
a 
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"ἢ οὐδ Vid int iad Ja oon a 
Les mémes principes s'appliquent aux ligatures. 
Une ligature ou formule de deux notes aura invariablement, 

pour la perfection du rhythme, un temps et deux temps : 
i Ι ο΄ Ι 
xemples: κ 
Bein fa, 

Une ligature de trois notes vaudra un temps, deux temps 


et trois temps. 
5 = 4 
Exemples: « Νὰ 


ia a3 
2 


Dans les exemples que nous venons de donner, les groupes 
ont la forme traditionnelle; mais supposons que le podatus com- 
mence par une note caudée 4, et la c/zzzs par une carrée ®%; ces 
deux ligatures n’ont plus alors la forme qui leur est propre : 
elles sont par conséquent s¢ze proprietate; tandis qu'auparavant 
elles étaient cam proprictate. On voit ici que le mot propridtéa 
un sens abstrait, conformément aux habitudes d’esprit qu'on 
avait a l’époque dont nous étudions les théories. 

Pius tard, passant de l'abstrait au concret, on a appelé pro- 
pricté la queue de la clivis; et lorsque cette queue, au lieu de 
descendre au-dessous de la note ἃ la maniére ordinaire fa, était 
au dessus a, on la nommait propricté opposée. 


‘Ou rhythme mesure. 


On voit que dans les ligatures, comme dans les séries de 
notes simples, le méme signe n’a pas toujours le méme sens : 
ainsi la note commengant par une queue est bréve en descen- 
dant, longue en montant; la carrée, au contraire, est bréve en 
montant, longue en descendant. 

La derniére note du groupe complete régulicrement le rhy- 
thme, et le perfectionne; car c’est sur cette derni¢re note que 
l'on arrive au ternaire obligé, et qu’ainsi lon atteint la fer 
fection; c'est pourquoi un groupe qut finit d'une fagon normale 
est un groupe parfait, zofa CUM PERFECTIONE; Si on modifie la 
forme de la dernicre note pour lui donner moins de valeur, le 
groupe est dit zv/a SINE PERFECTIONE; il faudra alors ajouter 
d’autres notes pour parfaire le nombre trois, perfectionner le 
groupe qui par lui-méme est size fer fectione. Ainsi ce groupe fe 
est sexe perfectione; pour le perfectionner il faudra faire entrer 


2 
en ligne de compte d'autres notes; exemple : δι 5. total : 3. 

LE groupe imparfait que nous venons de donner présente 
beaucoup d’analogie avec la Alzgue des mensuralistes; seule- 
ment, dans celle-ci le son bref qui termine le groupe, au lieu 
d'étre représenté par une losange, l’est par une simple queue; 
de plus, sa valeur est prise sur celle du son précédent. 

Toute ligature finissant par une caudée est une ligature phi- 
quée : a; εἰ εἰ; wl; etc. 

La plique de deux sons a deux queues, dont l'une est plus 
courte que l'autre. Lorsque c'est la premic¢re qui est plus courte, 
la note a la valeur de la carrée, c'est-a-dire qu'elle est breve 
si la voix doit monter, et longue si la voix doit descendre. 
Lorsque c'est le contraire, la valeur de la note est celle de la 
caudée : breve en descendant, longue en montant. 

1 2 Vs aes 
PLIQUES LONGUES : L ι | PLIQUES BREVES : J Ε A 
2 1 2% 4 

ON voit que comme figures de notes la plique ascendante 
dérive de lepzphonus, et la plique ascendante du cephalicus : 
mais, comme nous l'avons fait remarquer déyja, la signification 
des signes a completement change. 

Lr tableau suivant résume la théorie des mensuralistes. 
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FIGURES DU CHANT MESURE: 


Maxime. Breve. Semibréve. Minime. 


Γ ᾽ : ' ' 


Longue. 
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La mesure parfaite ou ternaire n’était pourtant pas la seule 
employée; on chantait aussi dans la mesure binaire. Pour indi- 
quer d’'aprés quel rhythme on avait a calculer les temps, sans 
avoir rien ἃ changer dans la notation, on inscrivait au commen- 
cement de la ligne de chant un cercle O pour la mesure par- 
faite, et un demi-cercle ¢ pour la mesure imparfaite; le cercle 
étant, d'aprés les philosophes, le symbole de la perfeétion. Le 
cercle imparfait C est resté en usage dans la musique pour indi- 
quer la mesure binaire. 

PARFOIS aussi dans un méme chant, la mesure binaire et la 
mesure ternaire se trouvaient mélangées : dans ce cas on chan- 
geait la couleur des notes. Quand le copiste n’avait pas d’encre 
rouge ἃ sa disposition il se contentait de limiter la note sans la 
remplir : de la est venu dans la musique l'usage des noires 
et des blanches. 

Pius on avance vers l’époque moderne, plus on voit la valeur 
des notes se subdiviser; on ne se contente plus de la senzz-dreve, 
on invente la mizzme: bient6t on subdivise encore celle-ci, et 
l'on a les croches, double-croches, etc. Méme sans changer dans 
la pratique la mesure du chant, on substitue dans la notation 
les semit-breves aux bréves, les minimes aux semt-breves, 165 
croches aux minimes; il suffisait, pour la mesure, que ces notes 
conservassent entre elles les mémes relations. . 

Dawns l’écriture cursive, la note carrée ordinaire demeura car- 
rce, mais la /osange devint une vonde, la minime ou losange 
caudée rouge devint la dlanche de la musique moderne, et la 
mininte noire fut la xoire; on eut de la méme facon les croches 
simples, doubles, triples, et quadruples. La valeur de ces notes, 
qui d’abord variait selon la position, fut peu ἃ peu fixée d'une 
maniere plus absolue. Le point, qui en divisant les modes ajoutait 
indirectement a la valeur de certaines notes, se retrouve éga- 
lement dans la notation moderne. Celle-ci, comme on le voit, 
est dérivée de celle du moyen Age. 

Nous sommes loin d'avoir dit tout ce qu'il serait nécessaire 
d'expliquer, pour faire comprendre dans tous leurs détails les 
régles trés-nombreuses par lesquelles les auteurs mensuralistes 
veulent apprendre ἃ discerner la valeur des notes; on s'apercoit 
facilement en lisant ces auteurs que souvent ils s’embrouillent 
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eux-mémes, en oubliant parfois leurs propres principes, mais 
surtout en passant, sans sen apercevoir, de l'abstrait au con- 
cret, ou du concret ἃ l'abstrait. Cest du reste, dans les theories 
scientifiques et philosophiques, un écueil que le théologien lui- 
méme n’a pas toujours su éviter; nous ne devons pas nous 
étonner si les musiciens s'y sont heurtés plus d'une fois. 

Arnsi donc, sans songer a inventer une notation propre a 
exprimer les Arolations, les temps et les modes, les musiciens 
du moyen Age se sont ingénics a les représenter au moyen 
des figures ordinaires du plain-chant; ce n’est qu’a la fin qu’ils 
se hasardent 4 modifier quelques-unes de ces figures. I] est 
facile de voir que les regles toutes scolastiques quils donnent 
ne pouvaient guere étre, méme en germe, dans la théorie ou 
la pratique musicale de 5. Grégoire. La nature de ces régles, 
la maniére dont elles sont formulces, les raisons philosophiques, 
étymologiques, mystiques sur lesquelles on les appuie : tout cela 
reflete a merveille le génie de l’époque oti elles ont paru; mais 
de supposer qu’elles expriment un rhythme subsistant depuis 
longtemps par tradition, de dire qu’elles reproduisent la métho- 
de grégorienne, est-ce en vérité possible? Si l'on avait observe, 
des le temps de 5. Grégoire, les régles qui se sont formulées 
du douzieéme siecle au quatorziéme siécle, pourquoi ces taton- 
nements, ces changements qui, remarquons-le bien, ne por- 
tent pas seulement sur la maniére de formuler les regles, mais 
aussi sur la maniere d’exécuter le chant? L’étude des auteurs 
du moyen age est trés-intéressante ἃ certains points de vue, 
pour connaitre le génie de cette époque, ses habitudes et ses 
aptitudes pour la logique, la philosophie et la mystique; mais 
en ce qui concerne l'art musical, nous assistons alors a l’enfan- 
tement d'un art nouveau, celui de la musique moderne avec 
son rhythme, sa tonalité et son harmonie. Graces soient donc 
rendues, pour la part qu'ils y ont prise, aux deux Francons, a 
Jean de Garlande, ἃ Jerdme de Moravie, et aux autres; mais, 
lorsqu'll s’agit de chant grégorien, ce ne sont pas 1a les maitres 
auxquels nous irons en demander le secret. 

Cr n’est pas qu’alors ce secret fut perdu; car en méme, 
temps que les musiciens ἃ la mode se livrent ἃ des essais plus 
ou moins heureux de combinaisons rhythmiques ou harmoni- 
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ques, on continue de chanter au chceur les Antiennes et les 
Répons de 5. Grégoire a l'ancienne manieére, sans s‘inquiéter 
des temps ou des prolations, des modes parfaits ou imparfaits. 
En citant dans leurs traités des exemples de plain-chant, les 
mensuralistes n’entendent pas pour cela soumettre ἃ leur sys- 
teme de rhythme les mélodies grégoriennes; le plain-chant dont 
ils parlent est celui dont ils font ordinairement la partie de 
basse dans leurs motets. La, ils donnent régulicrement a chaque 
note une valeur de trois temps : ce qui n’a rien de grégo- 
rien. Mais ce qui l’est moins encore, c'est d’accoupler, comme 
ils le font, ἃ des phrases de plain-chant des chansons profa- 
nes, souvent trés peu décentes. Nous le répctons, a cdté de 
ce plain-chant travesti, subsistait le vrai grégorien avec son 
rhythme libre et naturel. Nous devons ajouter qu iil existait 
également alors une autre sorte de musique mesur¢e, celle 
dont nous avons parlé a propos des hymnes. Nous allons, pour 
clore ce chapitre, donner une Séquence qui nous prouvera qu’au 
moyen Age, l'inspiration musicale n’était pas éteinte. Nous y 
verrons les deux sortes de rhythmes admis dans la liturgie : 
dans les premieres strophes, le rhythme fondé sur la symétrie 
des phrases, et aux deux dernicres, le rhythme mesure. 


SEQUENCE POUR LE TEMPS DE NOEL. 


consi-li- i natus est de Virgi- ne: soldestella. Sol occasum 
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nesci- ens: stella semper ruti- lans, semper clara. Sicut 
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en Altissi-mi, corpo-ra-li passum est carne sumpta. 


5. LY 


Isa-i-as cé-cinit, Synagoga méemi- nit, nunquam tamen 


aa 


dé-sinit esse czca. Si non su- is va-tibus credat vel gen- 


pera crede vel vétera cur damnaberis, gens misera. Quem 
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docet littera natum considera ipsum génu- it pu- erpera. 


Sa 
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mG] E point de départ du chant, nous l'avons dit et 
| répété, c'est la parole. La parole, méme la plus 
simple, offre, comme on I'a trés-bien remarqué, une 
sorte de modulation, est eftam in dicendo quidam 
cantus obscurior; (Cicero. Orator. xviii.) un germe 
de musique, accentus seminariune musiccs. (Martianus Capella. 
liwve 777.) Ce germe est appelé a se développer et ἃ produire 
le chant proprement dit. Le développement musical donné a 
la parole est plus ou moins marqué, plus ou moins riche; il 
s'éloigne plus ou moins des évolutions humbles et restreintes 
de la simple accentuation. De la dans l’usage liturgique plu- 
sieurs especes de chants. 

ἘΝ commengant par les plus simples, nous remarquons 
d’abord ceux que nous appellerons récztatifs et qui sont autant 
une lecture qu'un chant. 

Bien que le rhythme propre aux melodies qui sont dans le 
style grégorien soit celui du discours ou de la lecture, et qu’a 
ce titre toutes puissent étre appelées des récztatz/s, nous attri- 
buons toutefois plus particuli¢rement cette qualification a celles 
dentre les mélodies grégoriennes qui, ne présentant qu'une 
note unique ou un groupe simple par syllabe, laissent davan- 
tage aux syllabes, aux mots et aux phrases la valeur qui leur 
est propre, la physionomie native, et a ensemble du debit le 
caractere de lecture. 

Nous distinguerons, si on nous le permet, trois maniéres de 
lire, et trois maniéres de chanter correspondantes. 

La premiere maniére de lecture, qui est devenue assez 
commune, mais ne parait pas avoir été connue des anciens, 
consiste a proférer les syllabes successives sur le méme ton, 
sans inflexion de voix d’aucune sorte, et en maintenant le 
vetto tono méme a la fin des phrases et des membres de 
phrase, qui alors ne se distinguent que par des suspensions 
ou des repos plus ou moins marqués. Ce mode n’a rien de 
naturel, et si le lecteur est de ceux qui, comme il arrive si sou- 
vent, en latin surtout, ne savent pas observer l'accentuation, 
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la lecture devient, sinon absolument inintelligible, du moins 
fort insipide’. ᾿ 

A limitation de la le¢ture faite d'un bout ἃ l'autre sur le 
méme ton, il y a également, du moins dans l'usage actuel, le 
chant γεΐξίο /ono, dépourvu lui aussi de toute inflexion, et par 
la méme de toute forme musicale, nous n’osons pas dire de 
toute valeur esthétique. Ce chant, dont les anciens n'avaient pas 
soupconné méme la possibilité, ne se distingue de la lecture 
toute de convention qui lui sert de type, que par ce quelque 
chose de plus soutenu dans la voix qui caractérise la voix 
chantante et la différencie de la voix parlante. 

Les anciens, méme en parlant, modulaient beaucoup plus 
leur voix que nous ne le faisons dans nos langues modernes; 
dans la liturgie, ils ne savaient pas ce que c’était que de 
reciter des psaumes ou des antiennes sur le méme ton, ce que 
nous appelons maintenant fsa/modier. La liturgie ambrosienne 
et la liturgie monastique nous offrent, il est vrai, des psaumes, 
comme celui par lequel débutent les Matines, ou méme des 
offices entiers, comme les Complies dans la régle de 5. Benoit, 
qui se disent zz dircc7um; mais cette expression n'indique en 
aucune manicre une récitation faite sur le méme ton : nous en 
donnerons le sens plus loin. 

ON peut cependant rendre moins monotone cette sorte de 
chant et le rapprocher de la vraie modulation, en observant, 
avec plus de soin encore que dans la leéture, l’'accentuation. 
L’accent, nous en avons fait la remarque avec Gui d’Arezzo, en 
donnant a certaines syllabes plus de force, a d'autres moins, 
les fait paraitre comme élevées ou abaissces, bien qu’en réalité 
elles restent sur le méme ton; et l'impression qui en résulte est 
analogue a celle que produit le chant proprement dit : See 
vocibus gravem ct aculum accentum superponimus guia sepe 
μέ mazortinipulsu quasdant, rta cttam minori efferimus - adco ut 
ejusdent sepe vocts repetitio elevatio vel depositio esse videatur. 


1 On a introduit Pusage de la leClure γε Zono dans certaines maisons d’éduca- 
tion, sans doute parce que la plupart des enfants, par inexpérience ou par timidité, 
ne sauraient donner ἃ leur lecture les inflexions convenables; il faudrait, pour y 
arriver, des legons et des exercices qui ne sont pas dans le programme, ct par 
crainte de notes fausses on a cru plus sage de supprimer toute inflexion. 
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(Microl. c. xv.) L’accent a de plus ’avantage, en servant comme 
de point de repeére, de faciliter l’ensemble des voix et de donner 
du mouvement et de la vie ἃ une récitation, qui sans cela, 
deviendrait lourde et fatigante, mal réglée et presque toujours 
confuse. 

Le second mode de leéture ressemble a celui dont nous 
venons de parler, en ce que la plus grande partie de la phrase 
est, comme dans le premier genre de lecture, soutenue sur un 
ton dont l’accent plus ou moins varié des mots vient seul rom- 
pre luniformité; mais il en differe en ce que la fin des phrases 
et des membres de phrase est marqucée par certaines inflexions 
de voix qui, sans répondre au sens des paroles avec toutes les 
nuances de modulation ou d’accent observées, par exemple, 
dans une conversation un peu animée, permettent cependant a 
l'auditeur de suivre facilement la pensée et d’entrer dans les 
sentiments qui sont exprimés. 

La maniére de chanter analogue ἃ ce genre de lecture con- 
siste a tenir sur une méme corde la majeure partie du chant, 
en accentuant seulement les mots et en marquant les principales 
divisions du texte par des formules de modulation qui en sont 
comme la pon¢tuation musicale. Nous avons un exemple de ce 
genre de chant dans les versets des Psaumes, ou la médiante 
et la terminaison viennent, comme nous le disons, ponctuer le 
texte au moyen de formules mélodiques, qui correspondent 
aux inflexions de voix de la fin des phrases ou des membres de 
phrase, dans la lecture ou méme dans la conversation ordinai- 
re. On remarquera en effet que presque toujours en parlant, 
iorsque la phrase a assez d’étendue pour qu'elle puisse étre di- 
visce en plusieurs parties, la voix, sans varier beaucoup le ton 
dans le cours méme du débit, ot elle se contente de faire res- 
sortir les mots par l’'accentuation, module en manicre de mé- 
diante sur les syllabes qui terminent chaque division, et arrive 
par une inflexion d'un caractére plus conclusif au repos final. 

EN rapprochant ainsi les médiantes et les terminaisons du 
discours et celles du chant, nous ne voulons signaler qu'une 
simple analogie; analogie qui nous semble frappante, encore 
qu'il y ait, sous le rapport tonal, une différence notable, puis- 
que dans le discours la voix donne des sons qui doivent étre 
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justes pour étre agréés par loreille, mais qui cependant ne τό- 
pondent pas a une échelle proprement musicale; tandis que 
dans le chant, la voix, lorsqu’elle monte ou qu'elle descend, 
parcourt des degrés précis, empruntés ἃ lune des gammes de 
la musique. 

Lr genre de lecture ἃ la fois le plus riche et le plus natu- 
rel est celui qui imite la parole dans toute la spontancdité de 
ses élans et la multiplicité de ses inflexions. Ne se contentant 
plus alors de l’'accent ordinaire dont les mots doivent étre mar- 
qués, ni des quelques mouvements qui servent, comme nous le 
disions, ἃ ponctuer les phrases, la voix varie davantage le de- 
bit, et dans une déclamation plus ornée reflete, par la diversité 
des intonations, les nuances multiples de la pensée et du sen- 
timent. 

Iu y a également dans le chant liturgique une fagon de mo- 
duler qui s’écarte du vecfo ‘ono, non plus seulement ἃ certains 
accents et-aux principales divisions du texte, mais pour ainsi 
dire a chaque pas. I] arrive méme, comme nous l’avons reconnu 
a propos des traits neumatiques qui parfois se prolongent sur 
une méme syllabe du texte, que la mélodie au lieu de s'attacher 
au texte s'en affranchit, et prenant librement seule son essor, 
s'epanouit en vocalises pleines de grace et d’enthousiasme. I] 
faut cependant remarquer ici de nouveau que méme alors le 
rhythme ne change pas; c’est toujours l'allure libre du langage, 
de facon a ce que les parties demeurées syllabiques, et celles qui 
offrent des évolutions mélodiques indépendantes du texte, se 
succedent sans secousse, formant, comme nous I’'avons dit, une 
suite parfaitement homogéne. Egalement au point de vue de la 
modulation, la méme maniére de procéder relie et harmonise ce 
qui se rapproche du ve¢Zo fono et ce qui s’en écarte le plus. La 
musique erégorienne, comme il convient au sentiment religieux, 
reste toujours calme dans ses allures, modérée dans ses bonds, 
ne recherchant jamais ni l’effet ni les surprises, se plaisant, 
méme dans ses plus riches modulations, ἃ se tenir pour chaque 
partie de phrase dans un méme tétracorde et a circuler autour 
d'une méme dominante, ne passant ἃ une autre partie de I’échelle 
et a une autre corde récitante que progressivement et toujours 
sans effort. 
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C'est ainsi que la musique grégorienne est, par les formes de 
ses modulations, aussi bien que par la nature de son rhythme, un 
vrai récrtatzf. Ce nom, comme nous l'avons dit, convient plus par- 
ticulic¢rement aux parties de l’Office divin qui par la simplicité 

des inflexions se rapprochent le plus de la le¢ture, comme sont les 
Oraisons, Préfaces, Lecons, Epitres, Evangiles, etc. Ces récita- 

tifs tels que nous les trouvons dans les diverses liturgies, grégo- 

rienne, ambrosienne, mozarabe et autres, se rapportent presque 

tous a un type mélodique commun, ἃ un theme plus ou moins 

altéré, modifié, développé, mais toujours facile a reconnaitre. 

Tour naturellement la corde récitante se trouve étre celle du | corde re. 
milieu de l’échelle, le szedium de la voix, la mése des anciens, | ““"“ 
dont nous avons deja parlé, et qui répond au éa de la gamme 
ordinaire, sinon exactement pour le ton, du moins pour la place 
qu'elle occupe dans la série des sons. Cette corde toutefois n’est 
pas un point fixe ou la voix doive constamment se soutenir : 
elle sert seulement de centre de gravitation autour duquel la 
modulation aime a se mouvotr. 

Les évolutions diverses de la voix dans le récitatif sont 
amencées de trois manicres : 1° par l'accentuation qui tend ἃ | Feolutions 
élever certaines syllabes au-dessus de la corde de récitation; autour dela 
2° par les divisions qui, au contraire, se marquent le plus souvent aa 
en laissant tomber la voix sur la fin des phrases; 3° par le besoin 
de donner plus d'aisance et de grace et par conséquent plus de 
variété au debit. | 


EXEMPLES DE RECITATIF : 


Sur le ton direct. Avec accentuation. Avec cadence de division. 
A 
a δ 
πα α΄α45- oe ς τ ποι 
ἕν i ne Ce i OS τῷ, 5 
Ave Mari-a Ave Mari-a Ave Mari-a 


EN variant davantage le débit, nous aurions ce qui suit : 


ee ee ὐρες -ἰ τοῖν το ιν 


“je aes 


Ave Mari-a 


Ave Mari-a Ave Mari-a 


Ox voit ici comment la modulation peut se mouvoir du Za au 
sol, ou du sof au éa;en se substituant ainsi au vecZo fono, au grand 
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avantage de la récitation, elle ne fait que mieux ressortir l’accen- 
tuation et les cadences, sans prejudice aucun pour les droits de la 
mése, qui demeure toujours la corde maitresse et comme le pivot 
de la récitation. I] en serait ainsi lors méme que le débit s’accen- 
tuerait davantage ou qu'il s'abandonnerait a des variations plus 
nombreuses ou plus étendues, comme nous le voyons dans les 
récitatifs suivants qui ont entre eux une parenté évidente: 


Récttatifs eee --Β---- 1 —_—_2---—_ SS 
gregoriens. I = 55 a 


Dominus vobiscum. Et cum spiritu tu-o. 


; “Sg & ieee Ξ Ὁ" ---- 


Dominus vobiscum. Et cum spiritu tu-o. 


3 
Dominus vobiscum Et cum spiritu tu-o. 
aera, - - 
a -  -.ὄὄ....-.ςἘς..-.. ----- Ξ a 
Ὧι Sie 
Per Omni-a szcula szculd-rum. Amen. 
5 
Pax Domini sit semper vobiscum. Et cum spiritu tu-o. 
ε a 1 
—_——_ 4. — 
a Ἐν ττος, 
ere | 


Requi-escant in pa-ce. Amen. 


ea 


Oremus. Flectamus genu-a. Levate. 


————— >. τις τ ασσοπδεν 
-----ἃ-  α..5'΄ α“-- - ἰ|.---. πᾳκ.»κ5.-- - κα "og 
8 a a a a a ry 
a a a 


Glori-a inexcélsis De-o οἱ in terra pax hominibus 


bone vo-lunta-tis. etc. 
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Oremus. Precéptis salutaribus moniti, et divina insti- 


tuti-dne forma-ti, audémus dicere. 


SOE a a aaa = a -πατας- -κὶ 
το --- -- ------ ἘΞ ΠΣ 


Grati-as agamus Démino De-o nostro. Vere dignum οἱ 


justum est, ezquum et salutare... sine fine di~céntes: 


sunt ceeli et terra glori-a tu-a. Ho-sanna in excél-sis. 
------- .--.-.ὌΘ- ὁ -ο“-ἴ-- 


ZS ae 


Benedictus qui venit innomine Domini. Ho-sanna in 


excel-sis. 


Nous avons plusieurs remarques a faire sur ces divers réci- 
tatifs : 


1. Le premier qui est le vecZo tono pur et simple, si on le 


prend tel qu'il est noté, n'est pas rare dans les livres actuels. On 
le trouve en effet dans le Direftorium de Guidetti, non-seule- | “77 


tion prati- 


ment pour Ddiznus vob{scum, mais aussi pour les Oraisons | ?“é*recte 


tono. 
fériales, |’Epitre, etc. Les anciens notaient de méme ce qui ne 


devait pas se chanter sur une modulation bien caractérisée, 
mais simplement se réciter : ce qui n’excluait pas les quelques 
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Change- 
ment de do- 
minante. 
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variations dont nous avons parle plus haut, et qu’un mouvement 
large et facile améne naturellement dans le débit sans qu’elles 
soient écrites. C’est encore avec ce laisser-aller et ces variations 
qu’en beaucoup de lieux, particulierement ἃ Rome, sinterpréte 
pratiquement ce qui est noté ve¢Zo fono dans les livres. 

2. Dans le second exemple, la récitation est encore trés- 
simple et ne se distingue de la premiere que par un mouvement 
qui porte alternativement la voix de la sous-dominante ἃ la 
dominante. 

3. Le troisiéme exemple, emprunté au début de la Préface, 
présente un mouvement mélodique plus accentué, qui en pré- 
pare un autre plus sensible encore que nous allons voir se pro- 
duire dans les exemples 9 et 10. 

4. 5. 6. 7. 8. Dans cette série d’exemples, la voix descend 
parfois jusqu’a une quarte au-dessous de la mse, soit pour com- 
mencer la phrase, soit pour la finir. Ces évolutions plus mar- 
quées n'ont rien cependant qui sorte des limites naturelles du 
simple récitatif. La voix ne peut s’élever ni aussi facilement ni 
aussi impunément au-dessus de la mése: elle le fait cependant 
sans trop d’effort ἃ une seconde, mais ici ne la dépasse pas. 

9. Dans le préliminaire du Pater, apres un humble début 
semblable aux formules ordinaires qui précédent, le chant s’ac- 
centue en montant d’une seconde, comme nous Il’avons vu 
ailleurs; ici il insiste davantage dans ce mouvement d’accentua- 
tion, si bien que la dominante parait changer, (sz au lieu de Δ). 
Dans le cours du Pater lui-méme, du moins aux jours festifs, 
la mélodie atteint la tierce pour redescendre ensuite ἃ la mése. 
Dans le chant de la Préface, qui n’est pas une simple priere, 
mais un hymne de louange, la voix a des élans lyriques qui 
non-seulement lui font atteindre la tierce, mais l’y maintien- 
nent : aussi I’#¢ qui était d’abord un accent, sert-il de dominante 
4 la plus grande partie de la phrase; il céde ensuite ce réle ἃ la 
note sz, afin de préparer le repos sur la mése, qui reste toujours 
la corde principale. Le Zresagzon, qui fait suite, se maintient 
sur le sz, touche de temps en temps [[πέ et vient lui aussi se 
reposer sur le /a. Pour la facilité des chantres, on a coutume de 
transposer ce chant ἃ un degré plus bas; ce qui est indifferent 
a notre point de vue, puisque les intervalles sont les mémes. 
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51 nous étudions les liturgies spéciales, telles que la liturgie 
ambrosienne, la liturgie mozarabe, nous y reconnaitrons, sinon 
absolument les mémes modulations, du moins des modulations 
qui procedent par les mémes intervalles, ont la méme marche et 
les mémes allures, présentent les mémes cadences; comme il est 
facile de le voir par les exemples que nous allons en donner, 
en les transposant au besoin, comme nous venons de le faire 
pour le chant du Sax¢7us, sur d'autres cordes que celles ot: nous 
les trouvons notés, afin de mieux faire voir I'affinité que tous 
ont entre eux. 

Voici d’abord les phrases principales de la Préface ambro- 
sienne : 


Dominus vobiscum. Et cum spiritu tu-o. Sursum corda. 


Ey me an 


Habemus ad Doéminum. Grati-as agdamus Domino De-o 


nostro. Dignum et justum est. Vere qui-a dignum et justum 


est, equum et salutare ... supplici confessi-éne dicéntes. 


Le chant du Fater est sur la méme modulation. La priere 


qui le suit est ainsi chantée : 
ΕἸ 


Libera nos quzesumus Domine ab Omnibus malis preteri- 


tis preesentibus et futuris. Et intercedente pro nobis be-Ata 


eee eee eee ee ΞΘ ol 
ee ee ee eee a 


Mari-a genitrice De-i ac Démini nostri Jesu Christi, et sancti 


22) 


Récitatifs 
des diverses 
liturgies. 


Reécitatif 


ambrosien, 


es 
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apostolis tu-is Petro et Paulo atque André- a, ef. Per 


U8 , » » » 9 2» 
a a 


6mni- a seecula seeculorum. Amen. 


IL ne se peut rien de plus simple et de plus saisissant que 
le ton du Patey au rit mozarabe : 


Pater noster qui es in coelis. ἃ. AMen. Sancti-ficetur no- 


..-.- ... ------. | 


men tu-um. ®. Amen. Adveni-at regnum tu- um. KR. Amen. 
ee 
πα κα Ras Se ee 

a cd, ς ς ς 


Fi~at volintas tu-a,sicut in ccelo et interra.k. Amen. Panem 
ἀπ: = = FF 
a [es A 1.) 
a a “ΠΝ 
nostrum quotidi-anum da nobis hdédi-e. Qui-a De-us es. 


re ee 


Et dimitte nobis débita nostra, sicut et nos dimittimus de- 


bitoribus nostris. ἃ. Amen. Et ne nos inducas in tentati-énem. 


*%. Sed libera nos a malo. 


OteE l'on veuille bien comparer ce chant avec celui du Géérza 
in excélsts des fétes simples dans nos Graduels, on reconnaitra 
que non-seulement ils présentent une trés-grande analogie, 
mais qu’ils sont une méme modulation. 
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Voici un spécimen des modulations usitées au Canon de la 
Messe dans le rit mozarabe : 


Item pro spiritibus pausanti-um Hilari-i, Athanasi-i, 


ee ----- --- -- 
ΞΕ πο Ξ 


Martini, Ambrosi-i, Fulgenti- i, Le-andri, Isidori, David... 


Jo-annis, item Jo-—dnnis, Felicis. k. Et bmni-um pausanti-um. 


Avant daller plus loin dans l’étude des modulations, cher- | ,,, paisa. 
chons ἃ nous rendre compte de la raison fondamentale pour | {s/n 
laquelle partout la récitation se meut de préférence sur les cor- | #4. 
des et dans les limites que nous venons de voir. 

Ii est d’abord facile de comprendre que le ton est un inter- 
valle plus naturel que le demi-ton, et qu’il doit par conséquent 
le précéder. Le premier mouvement de cadence, comme aussi 
le premier mouvement d’accentuation, devra donc zaturellement 
procéder par ton entier; c'est pourquoi nous aurons d’abord les 
modulations suivantes : 


c Cadence. Accentuation. Cadence et accent. 

-ΞΞ ESE SES 

“αν »"»-.- .- ae -ό-ς-. pe St 
a a 


Voyons maintenant ce qui va se produire si nous continuons 
a descendre. Apres le ton viendra naturellement un autre ton, | 7#acorde 
puis seulement au degré suivant le demi-ton, qui, aprés deux 
tons pleins, est l'intervalle naturel. 


i _ I 1 : 


——— Ξα--“- Ξ α..ς-- ----- Ξιο. 

I . ας ou a 2 a ας τ τ ΓΝ 
Cesr la précisément le tétracorde primitif, si fréquent et si 

caractéristique dans l’ancienne tonalité; le tétracorde quia servi 


aux théoriciens de générateur pour constituer l’échelle générale 
> p o 


—— ne 
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des sons, telle que d’aprés eux nous I’avons donnée plus haut. 
r (page 24.) 
| RETOURNONS au point de départ et étudions les degrés que va 
| parcourir la voix en montant, si on lui laisse produire les inter- 
| valles dans l’ordre qui lui est le plus naturel. 
| Nous avons vu que le premier mouvement d’accentuation est 
d’un ton entier. Mais ilest plus naturel de descendre que de mon- 
ter : et par conséquent, pour que l’accent puisse prendre de I’élan 
| et s’élever de plus d’un degré au-dessus de la corde récitante, il 
| faut qu’auparavant la voix ait déja parcouru au moins un degré 
| au-dessous de cette corde; d’od il suit que nous devrons néces- 
| sairement tenir compte de ce degré inférieur pour déterminer 
les degrés supérieurs. C’est lui qui servira de point de départ 
pour le tétracorde ascendant; celui-ci, selon l’ordre naturel des 
intervalles, sera donc composé d’un ton, puis encore d’un ton, 
et enfin d’un demi-ton, comme il suit : 


Z&tracorde 
ascendant, 


a a =a amr i Os a 
I I vA 


Ew résumé, les progressions descendantes et ascendantes 
sont celles-ci : 


Crs deux tétracordes, dont l'un sert principalement ἃ I'accen- 
tuation musicale de la phrase, l'autre aux cadences, sont melo- 
diquement indépendants [πη de l'autre, et n'ont entre eux, pré- 
cisément ἃ cause de la différence des réles, qu'une relation 

a indirecte. Cest pourquoi, le sz du tétracorde ascendant ou d’ac- 
direch centuation et le fa du tétracorde descendant ou de cadence, 
peuvent se faire entendre, moyennant certaines précautions, a 
peu de distance l'un de l'autre, sans blesser l’oreille. On congoit 
cependant que le fa apres le s7, bien que pouvant étre permis, 
comme nous venons de le dire, soit ἃ dessein ordinairement et 
prudemment évité. 

IL ya méme des circonstances ot il est absolument proscrit. 

En effet, comme nous l’avons dit plus haut ἃ propos du chant 
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du Pater, il peut arriver que la modulation en s’élevant se 
porte avec une certaine insistance sur la note d’accent, c’est-a- 
dire sur le sz, jusqu’a méme s’y maintenir de facgon a transfor- 
mer cette note en dominante transitoire. L’importance donnée 
au sz dans cette circonstance ne permet plus en descendant de 
faire entendre le fa, ἃ cause de la relation de triton qui serait 
alors renfermée, du moins implicitement, dans la modulation. 
C’est pourquoi dans ce cas le fa est supprimé et la cadence se 
fait par degrés disjoints. 


na 
a - a 

TELLE est la progression ordinaire de la mélodie, non-seule- 
ment dans les récitatifs, mais aussi dans un certain nombre de 
chants plus modulés, ot la place du fa est toujours vide. Quel- 
quefois cependant, au lieu de la tierce disjointe qui résulte dela 
suppression du fa, se rencontre la tierce conjointe ou simplement 
la seconde. Mais alors, pour éviter la relation de triton, 
instinétivement et forcément le demi-ton s’est trouvé un degré 
plus haut, et au lieu du tétracorde primitif descendant d’un 
ton, puis d’un ton et enfin d’un demi-ton, on a eu un tétracorde 
d’un autre genre, c’est-a-dire composé d’un ton, d’un demi- 
ton et d'un ton. Une conséquence immediate de ce fait a été 
la transposition de la mélodie A un degré plus bas. La note 
sol est ainsi devenue la corde récitante, au lieu de Zz. Celle-ci 
est devenue la note d’accent et aussi parfois, comme nous le 
disions, une dominante d’occasion. En montant encore, au lieu 
de μέ on a eu ὁ mol. D’autre part la cadence qui se faisait sur 
mi s'est faite sur γέ 


Modulation notée sur I’échelle ordinaire. Méme modulation écrite un degré plus bas. 


Pater noster qui esin ccelis. Pater noster qui es in ccelis. 


Cette seconde échelle, moins primitive et moins commune 
que la premiére, est cependant une échelle normale, 1I’échelle 
propre d’un certain nombre de chants et particuli¢rement des 


Suppresston 
delanote fa. 


Substitu- 
tion de té- 
tracorde. 
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récitatifs ambrosiens que nous avons donnés ci-dessus. En 
écrivant ceux-ci sur la premiere échelle, notre but était de 
mieux montrer le rapport meélodique quils présentent, malgré 
le changement de tétracordes et de modes, avec les récitatifs 
des autres liturgies. 

Nous donnons ici le chant du symbole d’aprés l'usage mila- 
nais : on y reconnaitra encore plusieurs des progressions mélo- 
diques, qui caractérisent les recitatifs dans toutes les liturgies, 
et particulierement la suivante : 


Chant du 
Symbole. 


Qa πε 6 Γ΄ 
Ἀπ la Ὁ ainsi écrite : 


IL sera facile en méme temps de remarquer dans ce chant 
l'affinité mélodique évidente qu'il présente avec le Cvedo romain, 
dont il semble une premiere ébauche. 


CHANT DU SyweoLe 


au rit ambrosien. 


eae ane γον ον τε τα ΓΝ τὧἷὧἱἶδ πᾶσ ee aa 


Credo in unum De-um, Patrem omnipoténtem, factorem 


β'ι τ STS κα τω. eee el ee 
er as ‘“s[ eeee 2 8 8 tee [νει 


celi et terre, visibili-um 6mni- um et invisibili-um. Et in 


Β κα ΒΌ 8 Β & ΕΒ Β ΕΒ .. Ε ΒΒ. 5 
ΞΕ - ee ε ee Ee 
’ 


| lumen de lumine, De- um verum de De-o vero. Génitum, 
| $e ..΄΄΄ὦὃ'οὃἝςὦἝΖὅὅὅ -.. . .΄΄ὃᾧὕ,ἥ,ἅἍ .. -.. 
| 


-- - 
------- - a a, 


---  ςὦὋὁὃ[ο͵ς - 0... .. 
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a .. a ane eg © © © © wi 


lutem descéendit de ccelis. Et incarnatus est de Spiritu San- 


cto ex Mari-a Virgine : Et homo factus est. Crucifixus éti-am 


pro nobis sub Pénti-o Pilato, passus et septltus est. Et resur- 


ΒΙΙΒΙΒΒ ΙΒ ΒΑ ΒΒ Β a 
ee ΞΘ ΞΘ 95 


et conglorificatur, qui locutus est per Prophetas. Et unam, 


a aaa 
a ΒΒ a ΒΒ a waaay, ἢ a 


Sanctam, Cathdlicam et Apostélicam Ecclési- am. Confite-or 


52:1 


Tétracorde 
fransposé. 


unum baptisma in remissi- 6nem peccatérum. Et expécto 


ee 5555 85 ΒΕ ΘΕ σ΄ --" 
ΒΒ ΒΒ καὶ ΒΒ A a _* a Β΄ [8 


resurrecti- 6nem mortu- orum: Et vitam futtri szculi. 


A- men. 


Les mélodies dont les cadences appartiennent au second genre 
de tétracorde, au lieu d’étre écrites avec la dominante so/ et la 
finale γέ, comme on vient de le voir, pourraient également se 
trouver transposées, non plus a une seconde, mais ἃ une quinte 
plus bas, de fagon 4 ce que le tetracorde descende de χέ a da. 
Cest le cas du Gléria tu excclsts, que nous empruntons encore 
ἃ la liturgie ambrosienne. Ce chant sort des limites habituelles 
du simple récitatif; il s’éleve surtout davantage au-dessus de la 
corde récitante; et celle-ci devient finale. On remarquera plu- 
sieurs phrases identiques a celles que nous avons reconnues faire 
le fond du récitatif ordinaire; comme, per exemple, ce passage : 

AMBROSIEN. ROMAIN. 


Et in terra pax hominibus. Et in terra pax hominibus. 


L’ANALOGIE est surtout frappante, au point de vue de la mo- 
dulation, entre ce Gria tz cxcclsts ambrosien, et celui qui est 
indiqué au Missel romain pour les Dimanches pendant l'année; 
les voici l'un et l'autre: 


CHANT DU GLORIA IN EXCELSIS 


pour les Dimanches ordinaires dans la liturgie romaine. 


bone voluntatis. Laudamus te. Benedi-cimus te. Ado-ra- 


mus te. Glori-ficAmus te. Grati- as agimus tibi propter 


a : a a 


magnam glo-ri- am tu- am. Démi-ne De- us, Rex ceelestis, 


Tu solus Déminus. Tu so-lus altissimus Jesu Christe. Cum 


Sancto Spiritu§ in gléri-a De- i Pa- tris. A- men. 


Ce chant, dans quelques éditions, présente des variantes qui 
détruisent le caractere de la mélodie, entravent et défigurent 
le rhythme, et ne permettent plus d’établir entre les deux mo- 
dulations, ambrosienne et grégorienne, un rapprochement qui, 
sauf pour le début, se fait de lui-méme en suivant la legon ordi- 
naire des manuscrits et des meilleurs imprimes. 
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CHANT DU GLORIA IN EXCELSIS 


emprunté ἃ l’Ordinaire de la Messe, selon le rit ambrosien. 


Glé-ri-a in excél-sis De-o. Et in terra pax hominibus 


ee Ξ τς: -- ἘΞ 


bonz voluntatis. Laudamus te. Benedicimus te. Adora- 


mus te. Glorificamus te. Gratias agimus ti- bi propter 


τα ἤπω νᾶ ατ ὩΣ = a ταῖν aoe! 


De-us Pater omnipotens. Dé-mi-ne Fili unigénite, Jesu 


Christe. Ddé6-mi-ne De-us, Agnus De- i, Fi-li-us Patris. 


i τ. .ς.-ςο-.-ςςςςς-, .ἘἙἘ.-.-..- τ ὁο;ὅ..ςςς-.--- 


mundi, suscipe deprecati-6nem nostram. Qui se- des ad 


dexteram Pa-tris miserere nobis. Qudni-am tu solus sanctus. 


ee a 


Tu solus Dé-minus. Tu solus altissimus Jesu ΝΕ ΡΟ ante ich oat 
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Sancto Spiritu in glo- ri-a De-i Pa- tris. A-men. 


Pour revenir au récitatif ordinaire, on nous saura gré de 
donner ici le chant de I'Evangile, dans le rit de S. Ambroise; 
nous I’'empruntons, comme les mélodies qui précedent de la litur- 
gie milanaise, ἃ un manuscrit de la bibliothé¢que de I’Arsenal, 
ἃ Parts, (η 221): 


Déminus vobiscum. Et cum spiritu tu-o. Leécti- 0 


ean ee = ee 5 


sancti Evangé-li- i secindum Jo-annem. Glori-a_ tibi 


Ἔτι. 5:88 ττ τε τῆ τὴ τ ᾿Ξ 


Domine. In illo tempore: Dicébat Déminus Jesus discipulis 


su-is. Ego sum Pastor bonus. Bonus pastor animam su-am 


a es 


dat pro dovibus su-is. 


Les modulations actuelles de I’Epitre,de I’Evangile, des Orai- 
sons, et des Lecons dans la liturgie romaine ne sont plus assez 
varices, pour que l’on puisse ται en déterminer le carac- 
tére, et reconnaitre le lien qui les rattache a l’ancien récitatif. 

Nous trouvons, pour ces mémes parties de la Messe ou de 
l’'Office, d’autres formes mélodiques en usage, du moins autre- 
fois, dans beaucoup d’Eglises de France, ae Belgique, d’Alle- 
magne et méme d'Italie, et dont les Dominicains, les Francis- 
cains, les Augustins, ainsi que les diverses branches de lOrdre 
monastique, ποτ πέσ Cisterciens et Chartreux, se servent 
encore. Elles offrent quelques variantes d'une Eglise ἃ l'autre, 
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mais se ressemblent assez pour qu’on puisse les regarder 
comme découlant d’une méme origine. II n’est pas sans intérét 
de les connaitre; d’autant plus qu elles sont données comme 
romaines par le Cantorinus curi@ roman@, que nous citerons 
d'aprés l’édition vénitienne de 1513. 

Cr que nous remarquons de plus ancien dans ces diverses 
formules est le ton des Oraisons : 


Oremus. Exaudi Domine preces nostras, et indulgén- 


Ξε τ τ -----  - -ο.-ὸ---.-.. 


ti- am nobis tribu-e placatus et pacem. Per Θότχαϊπ τη. etc. 


Crs inflexions de voix sur le ton plein appartiennent évidem- 
ment a la maniére primitive, et s’harmonisent parfaitement avec 
le préambule du Pater, ainsi qu’avec les formules du //e€lémus 
génua, Reguiéscat in pace, et les autres, que nous avons données 
plus haut comme étant toutes de la méme famille. 

Nous avons vu que la voix en s’élevant arrive, comme dans 
le chant de la Préface, 4 prendre une autre dominante. Nous 
observons le méme fait dans le chant de |’Epitre tel que nous 
le trouvons dans le Cantorinus, sous ce titre : Tonus antiguus 
LE pristolarum. 


Fratres : Corde enim creditur ad justiti- am! ore autem con- 


féssi- o fit ad saldtem. etc. ἃ /a fz In Christo Jesu D6- mi- 


(——- -- 


no nostro. 


Tres récitatifs liturgiques. 


En simplifiant la modulation précédente, on est arrivé a 
celle-ci, qui est la plus ordinaire, et se trouve du reste égale- 
ment dans le Canforinus ὁ 


ΞΞΞΞΞΞΞΞ --Ξ----:ΞΞ- Ὁ 


Lécti- o Epistole be- ati Pauli Apdstoli ad Romanos. 


πστ΄ Ξ-  ΞΘ-- 


Fratres: Corde enim créeditur ad justiti- am : ore autem con- 


féssi- o fit ad salitem.... in Christo Jesu Domino nostro. 


La formule du point offre les variantes suivantes, dont la pre- 
micre est plus particuli¢rement francaise; la seconde, italienne; 
la troisiéme, allemande et belge. La quatri¢me est celle que le 
Cantorinus,comme nous l’'avons vu,donne pour la plus ancienne. 


ad Romanos. ad Romanos. ad Romanos. ad Romanos. 


Le ton de Il’Evangile dans le Cantorinus présente beaucoup 
d'analogie avec celui de l’Epitre : 


Glori- a tibi Domine. In il-lo teémpo-re: Dixit Jesus Si- 


moni Petro....significans quamorte essetclarificaturus De-um. 


Ton de 
δ᾿ Evangite. 


Ton des Le- 
(OMS. 


Lees melodies grégoriennes. 


Par voix de simplification, comme pour I'Epitre, ce ton s'est 
ainsi transforme : 


-- -ς --., κα να α- «ἃ 
ee 


Sequenti- a sancti Evangeli- i secundum Jo- annem. 


(9-1 ἮΝ Β΄ aa ὦ A 


Glori-a tibi Domine. In illo tempore: Dixit Jesus Siméni 


Petro... significans qua morte 65-- set clarificatadrus De-um. 


Au lieu de la cadence sur le demi-ton, en beaucoup d’Eglises 
on descendait a la tierce de l’une des maniéres suivantes : 


ee  ᾿ 


secundum Jo- annem. secindum Jo- annem. secundum 


Jo- Annem, ou encore: secundum Jo-annem. secundum Jo-an- 


nem. secindum Jo- annem. 


CE sont évidemment la des variations sur un méme théme. 

La dominante ou corde de récitation des Epitres et des 
Evangiles est aussi devenue celle des Legons. Dans celles-ci, 
le texte est divisé par la leva, quand la phrase le permet, et 
par le metrunz et le Punc?um de cette manie€re : 


Flexa. Metrum. 
-ὅ--- δ δ΄ 58 SS 
5 - 


Sic nos existimet homo, ut ministros Christi, et dispen- 
Pundctum. 


satores mysteri-érum De-i... Tu autem Démine miserere nobis. 


Lees recitatifs liturgtques. 


Lr punlum se trouve aussi avec les variations suivantes : 


; } Shee a 
miserere nobis. mise-rere nobis. miserere nobis. mi- 
4 * 


serere nobis. miserere nobis. 


De plus, la fexa a été de bonne heure supprimée; et le 
metrum lui-méme, selon le rit romain actuel, n’est plus en usage 
que dans la conclusion : 77% autem Démicne. 

Lr chant de la Passion, tel qu'il est donné dans les livres 
romains, offre pour la partie du narrateur, les inflexions propres 
aux Lecons selon l'ancien usage: seulement la modulation du 
punclum se termine par degrés conjoints : 


eee --- τ ---- 


Passi- o Domini nostri Jesu Christi secindum Mat- 


Sa ΄ -- - - aa a 


the- um, au ficu de secundum Matthze- um, oz secundum 


=== 


Matthz- um. 


Le chant du Corfteor a la méme origine : 


Confite-or De-o omnipotenti.... qui-a peccavi nimis 


g-s-s-e aoa - Β | a 


cogitati-6éne verbo et opere. etc. 


Eviz SaLomon (1274), soit amour de la régle pour la regle, 
soit colére d'artiste, s'indigne contre l'usage du ὁ mol a cet 
endroit : pour lui c’est le fait d’une ignorance et d’une incurte 


Chant de 
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Ton des 
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dignes des derniéres malédictions. De cajus artis notitia ob 
defetum Prelati suit non curant; et fortassts Deus non curat 
de ἐρεῖς plus guam de illo, cut drxit : tu repulisti scientiam, ego 
repellam te, ne sacerdotio fungaris mihi; exfed?t enim, ut sus- 
pendatur mola asinaria tn collum tuum, et demergaris in pro- 
fundum. (Gerbert. Seviptores, t. 1. pag. 50.) 

Comme on le voit dans le Caztorinus, ainsi que dans les 
livres Cisterciens, Bénédictins, Dominicains et d'autres encore, 
les Lecons bréves sont ordinairement chantées sur le ton des 
erandes Lecons. I] en est de méme des Oraisons aux petites 
Heures. 

Nous devons cependant remarquer, relativement aux grandes 
Lecons et a lEvangile, quen plusieurs lieux, spécialement 
chez les Cisterciens, le chant est transpose sur la récitante ἄχ, 
ce qui change la nature des intervalles, mais donne a ces 
chants une saveur antique et un cachet religieux tres-re- 
marquables : 


Jube Domne benedicere. Sic faci-es flexam, sic vero 


metrum, sic autem punctum. 


Le Cantorinus donne pour les Lecons un ton semblable a 
celui de Citeaux. Les Oraisons qui devraient étre sur le Δα, 
comme nous les avons not¢ées plus haut, page 232, se trouvent 
écrites, dans ce document, sur la récitante #/, en conservant 
les mémes mouvements de voix que dans le ton festival ancien, 
mais sur des intervalles qui ne s‘accordent plus avec ces mou- 
vements. Aussi ce ton a-t-il subi plus tard des modifications, 
qui en ont fait !Oraison du Dereorium de Guidetti, repro- 
duite au Cérémonial des Evéques. Ce ton du reste, bien que 
d'un caractére plus moderne, n'est pas dépourvu de meérite; il 
exprime trés-bien par la premicre inflexion, μό sz Za μέ πέ, ou 
si l'on veut fa mi γέ fa ‘fa, les titres ἃ étre exaucés que d'ordi- 
naire fait valoir le début de l'Oraison, et par la seconde, fa wez, 


Lees reécitatifs liturgiques. 


ou κέ sé, la pricre elle-méme, contenue dans les paroles Arsta 
guasumus, concéde propttius, ou autres semblables. 

C’EsT surtout dans ces sortes de chant que l'on doit cher- 
cher, selon le conseil des /zs/etuta Patrum, a bien grouper les 
mots, conformément au sens de la phrase, et ἃ sauvegarder 
autant que possible les droits de l'accent tonique. Lz one 
tertu Lectionts, Psalmodie vel cantus, ACCENTUS sive CONCENTUS 
verborum (in quantum suppetit facultas) non negligatur, guia 
exinde permaxime redolet rntelleélus. (Scriptores, t. 1. p. 6.) 
Cest par respect pour l’'accent que dans plusieurs des récitatifs 
précédents, comme aussi dans le chant des Psaumes, dont 
nous nous occuperons plus loin, on a recours, lorsque la for- 
mule mélodique le permet, a des anticipations comme celles-ci : 


Ecce virgo concipi- et et pari- et fili- um, et vocabitur 


nomen ejus Emma- nu- el. ef non pas.... et pari- et fili- um... 


a 

δ. α΄ »5-α--΄ -- --- i 

Ξ-----.-.-- - a --.Ψ--------- 
nomen ejus Ετητηἄ-- ἢἰι-- el. 


In semble qu’a lorigine on ait fait aussi quelque attention a 
la quantité des syllabes. On sait en effet que parmi les pieds 
métriques propres ἃ terminer harmonieusement une phrase, 
les orateurs latins affectionnaient plus particulicrement le @z- 
chorée, comme adjuvemur, ou le simple chorde suivi d'un 
molosse : mtundus exsiltat. 11 est remarquable que les deux 
formules mélodiques du chant des Préfaces semblent précise- 
ment calquées, l'une sur le chorce et le molossc, Yautre sur le 
dichoree. 


mori- endo destruxit. resurgéndo reparavit. 


Observation 
del accent, 


Réle de la 
qguantité, 
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Lr texte qui le premier a été chanté sur cette mélodie se 
trouvait probablement dans ces conditions métriques, et une 
fois le double type mélodique créé, on I'a conservé, sans plus 
s'inquiéter de faire concorder avec lui les textes nouveaux. 
Toutefois dans les Préfaces, comme aussi dans la plupart des 
Oraisons, la fin des phrases, de la derniére surtout, offre pres- 
que toujours l'une ou I'autre des deux combinaisons données 
plus haut, ou une combinaison équivalente. 

Nous ne voulons pas clore ce chapitre sans faire remarquer 
a nos le¢cteurs le caraétére particulier du chant de ’hymne Ze 
Deum. Nous ne sortons pas de notre sujet en en parlant ici, 
car nous y voyons dans tout son épanouissement la modula- 
tion propre aux reécitatifs les plus anciens. I] suffit pour s’en 
rendre compte, de comparer les débuts de la Préface avec la 
premiere phrase de lhymne dont nous parlons. 


Te De- um laudamus, te Dominum confitemur. 


L’aFFINiT£ n'est ni moins grande ni moins évidente dans ce 
qui suit. La maniére dont cette melodie est notée dans les diver- 
ses ditions de chant présente, il est vrai, des variantes assez 
notables; ces variantes tiennent a plusieurs causes, dont la 
principale semble étre l‘habitude que l'on a prise, a une époque 
déja ancienne et dans certains pays, de substituer la note ad 
a la note s7, quand la mélodie monte du Za. Ainsi: 


au lieu de 


Te eternum Patrem omnisterra veneratur. 


aa  π- -- 


ἧς ne 
on ἃ ecrit : 


Te eternum Patrem omnisterra veneratur. 


Les reécitattfs liturgiques. 


Ensuite, pour sauver la dureté de cette tierce, surtout lors- 
qu'on en a alourdi le chant en pesant davantage sur les notes, 
on a comme instin¢étivement rempli les intervalles, et insensi- 
blement modifié la phrase, qui est arrivée a se transformer de 
cette sorte, ou d'une maniére analogue a celle-ci : 


a 2 a = = 28 


oe -.». 5. 


Te ctérnum Pa-trem omnisterra venera-tur. 


Nous devons faire remarquer de plus que cette composition 
a une allure psalmodique évidente, si bien que l’Antienne méme 
sy trouve. Les paroles -/:¢érna fac sont en effet sur une mo- 
dulation d’Antienne, trois fois répétée, et suivie des versets 
tirés de l’Ecriture, qui n‘étaient primitivement que les pricres 
ordinaires de l’office matutinal, dans le genre de celles qui se 
récitent encore ἃ Prime, ou a Complies avant l’Oraison; plus 
tard ces versets se sont trouvés incorporés au Ze Deum. De 
méme que dans la Psalmodie on observe ou on néglige, selon 
les circonstances, la formule d’intonation; ainsi dans le Ze Deum 
voit-on chaque verset et méme, dans certains livres, chaque 
demi-verset commencer ex abrupto sur la dominante sans mo- 
dulation préalable, et dans d'autres offrir un début plus orne. 
Mais il est temps d’aborder la question des Psaumes propre- 
ment dits, et des autres chants de I'Office qui sortent davantage 
du caractére récitatif. 


LeTe Deum 
est un Paw 
ME BCE ΤΟΝ 
Auticnne. 


TREE NMS NLT ELEN LE LON OEE Sol FeO ON ENE NETO EME LO EEA ONSET O EE ONE. 


Qbapitre ryt. — ves PSAUMES, DES ANTIENNES ET 
DES REPONS, ~..~ 


ME l'affnité que présentent entre elles les diverses 
| modulations dont se composent les récitatifs litur- 
giques, nous nous sommes trouves en droit de con- 
clure que ces récitatifs dérivent tous dune méme 
source et appartiennent ἃ une méme tradition. 
Cette tradition, croyons-nous, est celle de l'antiquité toute 
enti¢re, des Grecs et par conséquent des Romains, aussi bien 
que celle des Juifs. Les opinions émises sur ce sujet par les 
auteurs, dont les uns soutiennent que les chants de I'Eglise ont 
été empruntés aux zomes grecs, et les autres quils viennent du 
moins en partie de la synagogue, peuvent facilement se con- 
cilier, pourvu qu'on ne veuille pas poser une these trop absolue, 
Latradition| Comme s'il s'agissait de melodies reproduites exactement note 
duchant re-) Hour note. Des lorigine, l'Office divin dans I’Eglise se présente 
fantiquit. | comme une tradition antérieure; ainsi quand les Actes des Apo- 
tres nous rapportent que Pierre et Jean monterent au temple pour 
prier, ad horam orationis nonant, on voit assez clairement, par 
expression méme dont se sert saint Luc, quills allaient prendre 
part ἃ une priére liturgique. L’existence, en ce qui concerne la 
louange divine, d’une tradition passant de l’ancienne loi dans la 
nouvelle, résulte d'ailleurs du fait seul que les Psaumes et les 
Cantiques de l’'ancienne loi sont devenus de plein droit ’apanage 
de la sainte Eglise, qui en fait encore et en fera jusqu’a la fin des 
siécles le texte principal de ses chants. Dans ces conditions, il 
n'est guére possible de supposer que I'Eglise a recueilli les 
paroles sans garder aucune réminiscence de la manicre dont on 
sen servait et des mélodies sur lesquelles on les chantait. 

Tris| Quant aTusage liturgique des Psaumes et des Cantiques, 
tame ies| Cest-A-dire au partage du texte et ἃ la distribution des réles 
feaume | entre les choeurs et le peuple, nous remarquons dans la liturgie 

chrétienne trois maniéres principales, qui étaient également en 
usage dans la liturgie mosaique. 

La premiére consiste ἃ faire répéter par le peuple ou par les 
chantres les paroles prononcées par le lecteur ou les chantres : 


‘Des psaumes, des antiennes et Des répons. 


c'est ce que l'on appelle proprement +¢poxdre, ct les chants basés 
sur ce premier procédé sont appelés Aépoxs. Ainsi par exemple, 
le chantre dit : Amedurt cum Dominus et ornévit eum, \e cheocur 
reprend : Amduit eum Doéminus et ornévit eum; \e chantre dit 
un verset et le chceur redit le Véfons, c’'est-a-dire répcte en tout 
ou en partie ce qu'il adéja z¢pondu. Cest la notre Répons bref. 
Autrefois les Répons prolixes c’est-a-dire les Répons qui suivent 
chacune des Lecons de Matines, comme aussi le Répons sur les 
degrés, ou Graduel, qui suit I'Epitre, se chantaient de la méme 
manicére; c’est-a-dire que le chantre donnait d’abord le corps du 
Répons jusqu’au verset, le chceur le répctait avec les mémes 
paroles et le méme chant et enfin le reprenait de nouveau apres 
le verset. Cest encore ainsi que se chante I'4//efiiza de la Messe. 
Cet usage fait comprendre pourquoi, par exemple, le verset du 
Graduel Priisguam reste en suspens apres dzvzt mehe : autrefois 
on reprenait immeédiatement : Priisguam te formdrem. 

La seconde maniére consistait ἃ intercaler dans la suite du 
Psaume ou du Cantique une sorte de refrain primitivement tres- 
court, appelé Azfzexne. A Yorigine, l’Antienne se chantait de 
deux en deux versets; plus tard on ne la fit plus habituellement 
entendre qu’aucommencement et ἃ la fin du Psaume. L’Antienne 
de I'Invitatoire ou au moins sa derniére partie se chante encore 
ainsi aprés chaque deux versets. Bien qu'elle se répéte au début 
en maniére de Répons, la maniére dont elle s’entreméle au 
Psaume I'a fait regarder comme une Antienne. On aura une 
idée plus exacte encore du caractére de |’Antienne en se rappe- 
lant la maniére de chanter le Psaume Vexéfe au jour de |’ Epi- 
phanie dans l'office romain, ou bien les Psaumes pour la conse- 
cration des autels d’aprés le Pontifical. 

Dans les Répons, les versets sont plus ou moins nombreux, 
et communément choisis dans. le Psaume. Quelques Répons, 
comme par exemple Aspiciens a lounge, du premier Dimanche 
de l’Avent, et Lébera me, de |'Office des morts, ont encore 
actuellement plusieurs versets; les autres n’en offrent plus 
qu'un seul. 

Avec les Antiennes on chantait ordinairement tous les ver- 
sets du Psaume dans leur ordre, sauf 4 l’Offertoire ot les versets, 
dont l’usage ne s'est maintenu qu’a la messe des Deéfunts, sont 
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des versets choisis; mais a |'/z¢rott et ἃ la Communion on 
chantait le Psaume, en commengant par le premier verset qui, 
a l/ntrorvt, dans Yusage actuel, est demeuré seul avec le 
Gléria Patri, et a disparu de la Communion ainsi que le Psaume 
tout entier. 

La troisiéme manicére consiste a chanter le Psaume d’un bout 
a l'autre d'une méme suite, sans rien répéter ni rien intercaler. 
Peu importe du reste que le chant soit dans ce cas sur une méme 
corde ou sur plusieurs. Ainsi le 77az¢ a la Messe, bien qu'il se 
poursuive sur une modulation variée, et soit alternée par les 
cheeurs, est cependant zz divecZum, allant tout dvozt, sans reprise 
ni répetition jusqu’a la fin. On voit ici a quel ordre didées 
appartient l'expression 22 dzrec7unz, et comment on désigne par 
la simplement la maniére dont le texte se combine, nullement 
la variété plus ou moins grande des intervalles mélodiques. 

Sous ce dernier rapport nous avons également distingué 
trois sortes de chants: 1° ceux qui restent sur une méme corde: 
ces chants γεΐζο ἔρμο sont directanés ou non; 2° ceux oti l’on 
marque seulement la fin des phrases ou des divisions principales 
au moyen d’un accent musical, ou d’une cadence mélodique plus 
ou moins prononcée; 3° ceux dans lesquels la voix parcourt avec 
plus de variété et de liberté les divers degrés de l’échelle. 

ENFIN nous avons eu, a un autre point de vue encore, 1° les 
chants syllabiques, qui n’ont par syllabe qu'une seule note; 
2° ceux qui n’ont sur la méme syllabe qu'un seul groupe; 3° ceux 
qui s’épanouissent sur la méme syllabe en traits mélodiques 
plus ou moins prolongés. 

Toutes ces différentes manic¢res d’envisager les compositions 
liturgiques sont nécessaires ἃ connaitre pour comprendre les 
auteurs anciens, qui ne disent pas toujours assez clairement en 
quel sens ils prennent telle ou telle expression, et a cause de 
cela n'ont pas toujours été bien interpretes. 

REVENONS aux Antiennes et aux Répons. Nous avons suffi- 
samment expliqué les chants direCtanés, en parlant au chapitre 
precedent des vécztatzfs qui le sont presque tous. 

Les Psaumes paraissent s’étre d’abord chantés trés-simple- 
ment, si l’on en juge par les tons ambrosiens, que nous allons 
d'abord faire connaitre, pour servir de point de départ aux 
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explications que nous aurons a donner des tons psalmodiques 
grégoriens. 
Cuant DES PsauMes 
selon le rit ambrosien. 


RE. τεῦ et 2°. 


— ee 


Dixit Déminus Démino me-o : Sede a dextris me-is. 


euouae, euouae. euouae 
Dixit... Sede a dextris me-is. euou a 6. 
MI. 3° et 4°. 


Dixit... Sede a dextris me-is. euouae. 


Dixit... Sede a dextris me-is. @ colo) wl el Ge 
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FA. 5° et 68. 
Dixit... a dextris me-is. eu ou aes 


Dixit...Sede a dextris me-is. Sede a dextris me~is. 


(ΘΙ ets 


Dixit... Sede a dextris me-is. euo uae. 


Dixit... Sede a dextris me-is. eu ou ἃ 6. 


Voyons maintenant quelques Antiennes dans les différents 
Modes. 


A NTIENNES 
extraites du Psautier ambrosien (1618). 


Ter et 115: 


Deus, de ccelo réspice, super fili-os hominum.euouae. 


Firmaméntum me-um, et refigi-um me-um Ddéminus. 


euoua 6. 


κ᾿ «5. Οὐ κα παα- α-αδ- α΄ See 
al pe ete eee wl 


Sperantes in Domino misericérdi- a  circamda- bit. 


eee - 


euou a 6. 


Inténde in τὰ a me-um Domine De-us 58-- {15 


Fi-at pax Domine, invirtiU-tetu-a. δι οι 8 6. 


πε τ Ξ.. α....55 5, 5... 
εἶπ στο 


Be-ati omnes «αἱ timent Dominum. e uou ae. 


Exalta Domine htimiles tuossicut locituses. euouae. 


Sr —. 


a a ἘΠ 


Ope-ra manu-um tu-a—- rum ne despi-ci- as Domine. 


Domine clamavi adte exaudi me. euouae. 
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ae a 


Spe- ret Isra-el in Domino ex hoc nuncet usque insze- 


culum. e@euoua 6. 


1115 et Ive. 
Actes κε — 22 
Β a a 85 a 585 
es Βα αν 
Magnus Dominus et laudabilis nimis. euouae. 


Lzeetétur cor quzrenti-um Dominum. e uo ἃ a 6. 


Me-ménto Domine David, et omnis mansu- e-tudinis 
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Lauda-te nomen Domini, lauda-te servi Démi-num. 


Psallam De-o me-oquandi-u e-ro. euouae, 7», Quadrag. 
Ve et VIe. 


De-us, De-us me=-us respice in me. euoguae. 


Benedictus Dominus De-us me-us. euo 
VIle et VIII¢. 


Desiderat anima me-a adte De-us. euoduae. 


Bonum est confiteri D6mino De-o nostro. euouae. 


Dixit Dominus Dé-mino me-o: Sede a dextris me-is 


Izes melobdtes grégoriennes. 


Magna ὀὄροτγα Ddmi-ni. eu ou a 6. 


Miséricors et mise-rator etjustus Dominus. e uoua 6 


fo eee τ οι Ἰπαστεμινταννς 


Sit nomen Domini benedictum in secula. euouae. 


Fi-at Domine aures tu-cze intendeéentes in voce  ora- 
Ξ a 


ti-Onis me-z. e uou ae 


In salicibus in médi-o ejus suspéndi-mus 6r-gana 


a 
Effindam in conspéctu tu-o precem me-am Domine, 


(Pee as ee 
a | a | 


libera me. eu ou ae. 


Analo- Nous n’avons pas ἃ faire remarquer l'analogie que présen- 


ste entre le i i 
Grégorien 1 tent quelques-unes de ces Antiennes avec celles qui correspon- 
et £ clmbro- 


sien, dent dans le Psautier romain; elle est surtout frappante, si 
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l’on fait attention a la lecon des manuscrits grégoriens, qui 
par exemple pour I’Antienne du Psaume 131 porte cette modu- 
lation encore ambrosienne : 


Se ee 


Et omnis mansu- e-tudinis ejus. 
On I’a régularisée dans beaucoup de livres de cette facon : 


a a 


a fa 
Et omnis mansu-etidinis ejus. 


Ce qui n’a plus la méme saveur d’antiquité, ni le méme 
charme. 

LorsquE des Psaumes ou des Versets se chantent soit avec 
Antienne, soit en maniére de Répons, il est nécessaire, pour en 
apprécier le caractere mélodique et en comprendre les régles, 
de les considérer comme ne faisant avec I’Antienne ou le Répons 
qu'une méme suite. 

AINSI pour ce qui est d’abord du chant avec Antienne, celle- aa 
ci doit s'enchainer avec les Versets de telle sorte que I’on passe | Pseumefuit 
du Verset a l’Antienne et de |’Antienne au Verset avec le plus | “ee τῶι 

: ᾿ : meme corps. 
de naturel possible. On sait que le Verset du Psaume dans le 
chant grégorien se chante sur la dominante qui varie selon les 
Modes. Partant de la finale de lAntienne pour monter ἃ cette 
dominante la voix les relie l'une ἃ l'autre au moyen de ce que 
l’on appelle I’Zz¢onation comme on le voit au tableau suivant : 


Finale. Intonation. Finale. Intonation. Finale. Intonation. 
yor 2° ἐμὲ srs 
es Sel le~ 
Mode. Mode. Het 
Finale. Intonation. Finale. Intonation. Finale. Intonation. 
4° 5e 6e = —— 
Mode. = Mode. Mode. 
Finale. Intonation. Finale. Intonation. Finale. Intonation. 


. Ton A Ξ 
irrégu- 
lier. Β 
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Différences 
oulerminat- 
sons psirlmo- 
digues. 
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On remarque ici une difference entre l'intonation du troisi¢me 
Mode et celle du huitieme, composée cependant des mémes de- 
grés. Cette différence consiste en ce que dans le troisiéme 
Mode I'ascension du ἐξ ἃ l'w¢ se fait au moyen d’une ligature, 
qui ne se retrouve plus au huitiéme Mode, ot la voix au con- 
traire procede syllabiquement. La raison en est que dans le hui- 
tieme Mode |’ Antienne finit en sof et dans le troisitme en 722, 
et quiil serait dur de monter de cette note jusqu’a |’#¢ sans 
ligature, tandis qu’en partant de sof l'ascension par degrés 
syllabiques n‘offre pas la moindre difficulteé. 

IL faut aussi, dans quelque ton que I’on chante le Psaume, que 
le Verset se termine de manicre a amener naturellement le com- 
mencement de |’Antienne avec lequel il s’enchaine. Comme les 
Antiennes ne commencent pas toutes de la méme maniere, la 
terminaison des Versets, dans la plupart des Modes, varie en 
conséquence de diverses maniéres; voici dans chaque Mode les 
principales terminaisons que les anciens appellent azf/évences : 


J D 
yer 
Mode. 
τ aoa, 
Seculorum. Amen. e u ou ae Similabo. 
g 
ae a. ae 


euouae. Eugeserve bo-ne. A bimatu. euoduae. 


—1 
Ave Ma-ri-a. euouae. Estotefortes. euouae. 


Vo-lo Pater. Va-—do. euouae, Exi cito. 


euouae Remansit pu-er Jesus. 
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a 
ae Ta " 
Ὁ τα - δ -ἄ-τι-- 


Mode. 


euouae Dum esset Rex. euouae, 


—— 7 — 


Quando natus es. euouae. Dodminemi_ rex. 


4° 
Mode. 


euou a 6. Laus. eu ou a 96. O mors. 


A 


g 
ae = a ae oe 
aes os a ae i ταὶ ἢ a 


euouae. Fidéli-a. ΘΟ ἃ a 6. Propheta magnus. 


a 
ac SR Ses ae 
go Ρ 5. α--- ee — 
(CEES ae ττς 
ee: a - 


euouae. δϑδόιν[[6 templum hoc. 


euouae. Regali. 


euouae. Ecce sacérdos magnus. euo iu ἃ 6. 


—  - $+ τς-ςς-Ἐ.Ἐ.--.--ςςςςςς.ς-ο-. 


ει. Β a 


Dixit Dominus. 


euouae Be-aAtammedicent. euouae. 


E- untes i- bant. 


euouae. Nos qui vivimus. 


On rencontre d'autres d7fférences encore dans les listes que 
nous ont données Bernon, Aurélien, Hucbald, Réginon, Gui 
d’Arezzo, etc. : plusieurs d’entre elles, ayant un caractére trop 
suspensif pour étre employées sans que |’Antienne suive immé- 
diatement, sont ἃ cause de cela tombées de bonne heure en 
désueétude. 

La médiante n'est pas soumise au méme genre de variations 
que la terminaison : elle se modifie, et encore légérement, sous 
l'influence de l'accent tonique, d’aprés les régles que nous allons 
ici résumer aussi bri¢vement que possible. 

Vorct d’abord la formule des médiantes pour chaque mode : 


Afédiantes. 


1° Dans chaque formule la note pénultiéme du chant doit 
coincider avec celle des deux avant-derniéres syllabes qui porte 
l'accent tonique. 
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in te speravi. in te speravimus. 
Exemples : 
a a 
in te speravi. in te speravimus. 


Tourterots lorsqu’a la mediante des deuxieme, cinqui¢me et 
huiti¢me Modes, il se rencontre un monosyllabe ou un mot hé- 
breu ayant l’accent sur la finale, la note pénultiéme du chant 
correspond ἃ ce monosyllabe ou a cette finale, et y demeure ees 
suspendue, de fagon a ce que la dernicre note du chant est sup- 
primée : c'est ce que l'on appelle une médiante rompue. 


a 


indutus est. De- us Isra-— el. 


LorsquE la médiante des autres tons finit par un mot hébreu, 
on traite celui-ci comme s'il était accentué ἃ la maniére latine, 
c’est-a-dire accentué sur la pénultieme ou l'antépénultieme. 

ΟΝ ne compte pas non plus I’accent du monosyllabe final. 


es Lan) oe τ ee a Β 
De- us Isra- el. et exaudi me. 


5.1|, arrive, dans ce dernier cas, que le monosyllabe soit pre- 
cédé d’un mot accentué 4 la pénultieme, il n’y a pas alors de 
syllabe accentuée sur laquelle on puisse appuyer la note pénul- 
tieme de la modulation. Faute de mieux, on prend la syllabe 
qui a le plus de valeur aprés I'accent, c’est-a-dire la finale. 


Sa 5 Sa 
a . . e 
a Rien ne pourrait motiver : oe 
leetabitur rex. leetabitur rex. 


2° Dans certaines médiantes, ἃ savoir celles des premier, troi- 
siéme et septi¢éme Mode, la formule commence par une élévation 
de la voix ἃ la quatriéme note a partir de la fin. I] faut remarquer 
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Anticipa- 
tions. 
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que cette élévation de voix constitue une sorte d’accent mu- 
sical, indépendant du reste de la formule : c’est pourquoi on 
peut l'anticiper pour le mettre d’accord avec l’accent du texte, 
de fagon que si la syllabe a laquelle correspond réguliére- 
ment la quatrieme note dont nous parlons, c’est-a-dire la 
seconde syllabe avant celle que nous avons dit devoir coinci- 
der avec la note pénultiéme de la formule, vient dans le mot 
aprés l'accent tonique, on anticipe |'élévation de la voix sur 
cet accent. 


Se | eo 
Démino me- o. steri-lem in domo. 


et non pas: 


be, bay 


Domino me- o. steri- lem in domo. 


SELON le besoin, les mots hébreux sont traités tantét ἃ la 
maniere latine, tantdét selon les regles de l’hébreu. 


Lauda Jerusalem Dominum. Qui regis Israel intende. 


Les regles que nous venons de donner a propos des médian- 
tes des premier, troisi¢me et septieme Modes sont applicables ἃ 
la terminaison du cinquieme et du septieme. 

Nous trouvons ces regles généralement observées dans les 
anciens monuments; il faut avouer cependant que nos péres les 
ont parfois négligées et ne se sont pas toujours fait une loi aussi 
absolue de n’élever jamais la finale du mot. Dans un chant des 
Psaumes un peu rapide, cette loi peut amener en effet une 
certaine géne. De plus, dans les Psaumes de I'Introit, et par 
conséquent dans le ton solennel propre aux Cantiques Evan- 
géliques, la modulation présente des groupes de notes qui 
exigent ou permettent un rhythme plus indépendant du texte. 
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Le ton des Psaumes al'Introit dérive du ton ordinaire, comme | pappors 
τ Γ 1 Σ ΤᾺ : entre le ton 
les deux exemples suivants suffiront a le démontrer : a ae 


Ulntroit et 


eae <anal | lela — |celui des 
78 a τε ς Ξ Psaumes de 
Mode. —a&— ἐκ)... 


Eructavit cor me-um verbum bonum, dico ego é6pera 


f ἫΝ ᾿ a 

89 ἘΠΕ ΞΘ... ΘΘΘΘΘΕΘΘ’οοοϑ πῆρυσ τ ςτἰρ ἀρ οδ᾽ 
Eructavit cor me-um verbum bonum, dico ego ὄρογα 

is 

ee ee Ὸκ : 


me-a Regi. 
ee ee an ee | 


Eructavit cor me-um verbum bonum, di-co ego Opera 


me=-a Regi. 


En faisant la méme comparaison dans le quatrieme Mode, | χε} dans 
on comprend combien est fautif le ὁ wo/ introduit dans les livres ae a 
modernes aux Introits de ce Mode. Ὧν 

Lr s7, qui est naturel dans la psalmodie ordinaire du qua- 
triéme, est répété au ton solennel, comme le γέ dans celle du 


huitiéme, et doit par conséquent rester naturel. 


Terminai- 
sons des Ver- 
setsaux In- 
trotts. 


Lees meélobdtes grégortennes. 


E-ructavit cor me-um verbum bonum. 


En bémolisant cette note s¢ on altere gravement la mélodie; 
et c'est ici surtout qu'Elie Salomon, dont nous avons cité les 
paroles indignées a propos du 6 mol dans les Legons, aurait 
raison a ce qu'il semble, de crier au scandale. 

IL y a aussi pour la terminatson du Psaume dans les Introits, 
des differences en rapport avec les premiers mots de I’Antienne. 
Seulement elles sont moins nombreuses, et ne peuvent plus 
étre usitées qu’avant la reprise de I’Introit, aux mots Amen. 

ἘΝ voici deux exemples : 


2 
secu- lorum. A- men. Gaude—- amus. 


Mode. 


Ad te levavi. 


A CHAQUE page du Graduel et de lAntiphonaire grégorien, 
on remarque le méme soin ἃ tout harmoniser selon les régles du 
gout le plus délicat, de fagon ἃ ce que non-seulement chaque 
phrase prise isolément coule avec ce naturel et cette limpidite 
qui sont le cachet des ceuvres ἃ la fois simples et belles, mais 
qu’elles se succédent et s’enchainent les unes aux autres tou- 
jours avec aisance et douceur. 

Sous ce rapport, les Répons soit ceux de Matines, soit celui 
de la Messe, appelé Graduel, ne sont pas moins bien composés 
que les Antiennes. Les Versets, méme dans les riches vocalises 
du Graduel, conservent un caractére récitatif tres marque. De 
méme que pour les Psaumes et les Antiennes, la fin des Ver- 
sets s'agence soit avec le corps méme du Répons, soit avec 
la reprise ou réc/ame d'une maniére toujours simple et naturelle. 


Prut-E1TRE serait-ce ici le lieu d’exposer la théorie des Modes 
de la musique grégorienne. Mais pour l'approfondir, il nous 
faudrait entrer dans des explications plus spéculatives que prati- 
ques, et plus longues que ne le comporte le cadre de cet ouvrage. 
Contentons-nous de quelques observations. 

La loi des Modes dans le chant n’est que l'application a la 
composition musicale de la loi d’unité nécessaire a toute ceuvre 
d'art. L’unité mélodique d’un morceau de plain-chant résulte 
principalement de deux choses : de ce qu'il y a dans ce morceau 
1° une note principale de γέειαξίοτι, autour de laquelle la voix 
aime de préférence a se mouvoir: c'est ce que l'on nomme la 
dominante; et 2° une note principale de cadence, sur laquelle 
la voix vient de préférence se reposer : cette note est la fxale. 
Dans les récitatifs proprement dits, il y a, comme nous I’'avons 
vu, diverses dominantes et diverses formules de cadences, qui 
permettent d’établir, pour ces récitatifs mémes, une certaine 
classification, sans que toutefois on puisse les ranger dans des 
Alodes trés caractérisés. Les Antiennes et les Répons, surtout 
en ce qui concerne les cadences, présentent moins de vague, 
une allure mélodique plus appréciable, un JZode ou maniere 
d'etre plus facile ἃ déterminer ou a classer. 

On sait que les théoriciens distinguent communément huit 
Modes, ayant pour finales et pour dominantes respectives celles 
que nous représente le tableau suivant : 


Finale, Dominant, Finale. Dominante. 

I. RE — LA ou LA -- ΜΙ 

II. RE — FA ou LA -- UT 
III. ΜΙ —- UT ou SI — SOL 
IV. MI — LA ou SI — MI 

We FA — UT ou UT — SOL 
VIL FA — LA ou UT “-- MI 
Vike son = RE 

Δ ΠῚ SO, = UT 


Dans la série des Modes, les impairs sont dits authentiques, 
c'est-a-dire principaux ou primitifs; les autres p/agaux, c'est-a- 
dire collatéraux ou dérivés. Chaque Mode authentique a la méme 
finale que le plagal correspondant : les notes qui sont dans la 
quinte au-dessus de cette finale se trouvent communes a I'au- 
thentique et au plagal. Les Antiennes du Psautier ambrosien 
que nous avons données plus haut dépassent a peine cette 
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Modes ργέ- 
gortens. 


Modes au- 
thentiqueset 
Modes pla- 
LalUux. 
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Formutles 
deshuit Mo- 
des. 
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quinte : c'est pourquoi, l'authentique et le plagal dans ce cas 
ne font quun Mode; et c'est probablement cette circonstance 
qui a fait dire que 5. Ambroise a inventé Jes quatre Modes 
authentiques, auxquels S. Grégoire aurait ajouté les Modes pla- 
gaux. Il est moins facile de savoir pourquoi les Orientaux, qui 
ont aussi dans leur musique des Modes authentiques. et des 
Modes plagaux, attribuent les premiers a David et les seconds 
a Salomon. 

Pour apprendre a discerner le caractére de chacun des huit 
Modes, les anciens ont composé huit formules ou mC¢lodies- 
types dont nous avons déji parlé et que nous reproduisons ici. 


ἔπε, π΄ an cain 
Se oem a EE ie P 


Primum querite regnum De-i. 


Se-ctundum autem simi-le est hue ic. 


he ea ban ew emeremet reste π-- 


Terti- a di-es est quod heec facta sunt. 


IV. ον πε aw ᾿ΕΝ 
a 3 τὸ 


Quarta vigi-li- a venitad e-os. 


sr 
_ #8 __ a Se 2 in Ὁ a 
—_—_2— + —_ 9 —@ — -- ---- 


Quinque prudentes intraverunt ad nupti-as. 


Sexta hora sedit super ptite- um. 
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VII. 


Octo sunt be-ati- tudines. 


ON ne peut trop admirer, dans le repertoire grégorien, la 
manicre dont les diverses parties de chaque morceau se com- 
binent et s‘enchainent, la physionomie propre qui a pu étre 
donnée a chaque genre de chant et qui, sans nuire ἃ l’expres- 
sion speciale a chaque melodie, permet de distinguer un Introit 
ou une Communion d'un Offertoire, celui-ci d'un Graduel ou 
dun Repons de Matines. Malgré la géne que semblerait devoir 
imposer la réalisation de conditions aussi complexes, la mélodie 
se fond toujours avec le texte, fait avec lui un méme corps, et 
se préte ἃ tous ses mouvements, lui donne de la force, sans en 
perdre elle-méme; et tout cela sans apprét, sans prétention, 
sans moyens extraordinaires, avec les seules ressources de la 
gamme diatonique, et d'un rhythme toujours simple et peu 
apparent, quoique en réalité trés-riche et trés-varic. 

REPRODUISONS ici ἃ ce propos une page de Baini, traduite 
littéralement de son AZémotre historique et critique sur la vte 
ct les wuvres de Palestrina. (Rome, 1828.) 

“ Les melodies véritables et anciennes du chant grégorien ν»- 
(quoique puissent dire et écrire contre mon assertion tous ceux pies 
qui font de la musique) sont: absolument inimitables. On peut 
les copier, on peut les adapter, Dieu sait comme! ἃ d'autres 
paroles; mais en créer de nouvelles, aussi riches que les ancien- 
nes, cela ne peut se faire, cela ne s'est jamais fait. 

” Je ne dirat pas que la plupart de ces mélodies furent l'ceuvre 
des premiers chrétiens; que plusieurs sont de l'antique synago- 
gue, et par conséquent nées,—qu’on me permette l’expression, 
— quand Tart était vivant. Je ne dirai pas que beaucoup sont 
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Caractere 

| propre de 
chacune des 

| parties de la 
esse ou de 


l Office. 
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l'ceuvre de 5. Damase, de 5. Gélase et principalement de 
5. Grégoire-le-Grand, Pontifes singulicrement inspirés de Dieu 
a cette fin. Je ne dirai pas que plusieurs ont été composés par 
de trés-saints et trés-savants Moines, qui florissaient au hui- 
tic¢me, neuvicme, dizieme, onzieme et douziéme siécles; et nous 
savons tous, relativement a leurs ceuvres, qu’avant de les écrire, 
ils se munissaient de la priére et du jetine. Je ne dirai pas, comme 
l'attestent tant de monuments conserves jusqu’a nous, qu’avant 
de composer un chant ecclésiastique les auteurs observaient la 
nature, le caractere, le sens des paroles et la circonstance dans 
laquelle ce chant devait étre exécuté; classant ensuite les résul- 
tats de cette étude, ils déterminaient le mode ou ton correspon- 
dant soit pour l'acuité ou la gravité du chant, soit pour le mou- 
vement ou le rhythme, soit pour la disposition des demi-tons, 
soit pour les allures particulieres des modulations, soit pour la 
marche propre des melodies. Ils distinguaient le caractére propre 
aux chants de la Messe de celui qui convient a |’Office : autre 
était le style de I'Introit, autre celui du Graduel ou celui du 
Trait; autre celui de l'Offertoire, autre celui de la Communion, 
des Antiennes et des Répons; différente aussi était la psalmodie 
apres l’Antienne de I'Introit et la psalmodie dans les heures ca- 
noniales; différent enfin était le chant ἃ exécuter par une seule 
voix ou par le cheeur. Et tout cela, ils le circonscrivaient dans 
la limite de quatre, de cinq, tout au plus de six cordes; et quel- 
quefois, mais bien rarement, entre sept et huit intervalles. Je ne 
dirai rien, je le répete, de ces choses en particulier; mais j'affir- 
me que le chant ancien est admirable et inimitable par une finesse 
d'indicible expression, par un pathétique emouvant, par une sim- 
plicité toute naturelle; qu'il est toujours frais, toujours neuf, 
toujours vert, toujours beau; qu'il ne se fletrit pas, qu’ll ne vieillit 
jamais.... tandis que les mélodies modernes arrangées ou sura- 
joutées, depuis le milieu du treizieme siécle jusqu’a nos jours, 
ne peuvent se faire entendre, sans que tout de suite elles appa- 
raissent ce qu’elles sont, stupides, insignifiantes, fastidieuses, 
rugueuses et incohérentes. (Tom. 1. p. 81.) ” 

De ce que l'art moderne, comme le dit malheureusement 
avec trop de raison Iillustre maestro romain, n’a plus le secret 
de cette musique d'autrefois, faut-il en conclure que ce secret 
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soit perdu > a et sans ae Nous ne le croyons pas, 
et tout ce que nous avons exposé dans le cours de cet ouvrage 
témoigne, ce nous semble, du contraire. I] est vrai que pour 
reprendre gotit au plain-chant, en retrouver I'esprit, et appren- 
dre a en composer du nouveau qui ne soit pas trop indigne de 
l'ancien, il faut connaitre celui-ci, et par conséquent I’étudier; 
le connaitre et |'étudier en lui-méme, tel qu'il est et non pas 
tel que l'ont fait soit les erreurs des copistes distraits ou ma- 
ladroits, soit les retouches beaucoup plus déplorables de ceux 
qui depuis deux cents ans ont voulu mettre a la mode du jour 
l’ceuvre des siecles. Or cette connaissance et cette étude sont 
possibles, disons mieux, sont faciles. I] est facile de restaurer, 
en quelque sorte note pour note, la phrase grégorienne, facile 
aussi de retrouver la maniére de l’exécuter. 

Et en effet, il nous reste heureusement encore des monu- 
ments assez nombreux et assez concordants pour reconstituer 
la plupart des morceaux du repertoire grégorien dans toute 
leur pureté primitive. Si a la longue quelques variantes se sont 
glissées méme dans les manuscrits, si vers la fin, c’est-a-dire a 
partir du quatorzieme siecle, la notation est moins soignée et 
la forme des groupes plus ou moins altéreée; il n’en est pas moins 
vrai que, méme ἃ travers ces variantes et ces altérations, on 
reconnait la phrase grégorienne. Comme exemple, voyons le 
le chant du Graduel de la Messe des Morts, tel que le donne 
le Sacerdotale Romanum auquel nous renvoie le Cérémonial 
des Evéques (liv. 1. chap. 27.) et comparons-le avec la version 
des manuscrits. 


GRADUEL REQUIEM ETERNAM 


extrait du Sacerdotale Romanum, — (Venetiis, m.ccccc.xxu1.) 


approuvé par le Pape Léon X. (mv.xx.) 


Requi-em eteér- nam do- e-is 


a eee 


Do- mine: et lux perpé- 


| 
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étre retrou- 
τό. 


De nom- 
breux docu- 
ments ont 
conservé la 
note. 


κ1τι---ἃ lu- ce-at e- is. 


stus; ab auditi-One ma- 


Sree eee aS 


time- bit. 


GRADUEL REQUIEM ATERNAM 


d'aprés les manuscrits. 


Requi-em eter- nam do-na e- is Do- 
Seba en σΞΞΤΞ 


mi-ne: et lux perpe- tu-a 


na e- rit ju- 
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ces ios ΠΕΣ okcee . ἢ ἘΞ cia ie ΠΡῸΣ ΤΕΣ = =n 


stus; ab auditi- One ma- la 
—— ——— Ξε ΞΞ----- ’οὸς 
mak a ἢ δ Ἐ5Ξ: ΓΞ ἘΝῚ = 
ae eee eee me = 
non time- bit. 


Sans doute, comme nous le disions, il y a dans le Sacerdo- 
tale romanum quelques altérations; mais celles que nous don- 
nent d'autres livres, que nous pourrions citer, sont bien autre- 
ment graves, et souvent plus séricuses encore dans la pratique. 
Donnons un exemple de ce que devient une mélodie ancienne 
habillée ἃ la moderne. Le chant de 'hymne au Saint-Sacrement, π᾿ 
Pange lingua, était autrefois du troisieme Mode; par suite d'une pit wet 
Pe e(arivation déja ancienne, nous le trouvons du deuxi¢me, 
et c'est ainsi qu'il est noté dans le Sacerdotale Romanum. Nous 
le donnons ensuite en notes de musique, tel ἃ peu pres qu'on 
le chante 4 Rome actuellement. 


Hymne PANGE LINGUA 
d’apres le Sacerdotale. 


Pange lingua, glori-6-si Cédérporis mysteri-um, Sangui- 


nisque preti- 6si, QUemin mundi preti-um Fructus ven- 


4 


tris genero-si Rex effidit Genti-um. 


CHANT MODERNE DU 7-MNTUM ERGO. 
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=e SS SSS =: 


ne-~re - murcer - nu-i: et an-ti-quum 


do-cu —-mén —tum no-vo ce -᾿ dat ri -  tu-i: 


"i. SS 


preestet fi-des sup-ple - men - tum sén = su-um 


ala fin de la doxologie: 


de-fec = tu-i, lau-da-ti-o. A-men. 


A propos d@’hymne et pour revenir a une musique d’un carac- 
tere vraiment beau et vraiment grégorien, nous ne_résisterons 
pas ἃ la tentation de donner ici un chant en I’honneur de 

meio | S. Grégoire lui-méme, ot l'on reconnaitra une mélodie actuelle- 
S.Grégoire. | ment en usage en beaucoup d’Eglises, pour l'hymne des Apo- 
tres, Exsi#l/tet, avec des variantes motivées par la différence du 
metre, et par conséquent légitimes, bien qu’elles enlévent, ce 


nous semble, quelque chose a la melodie primitive. 


. δ Β Φ 


| 
Gre-goéri- us presul meritis ortique venus- tus, 


---α-- -α γα. ᾿ 


Angl6rum Domino gen-tem  péperit luculéntam. 


Remédi-~ um prestans magnum préci-bus misero- rum, 


‘Des psaumes, des anttennes et Des répons. 


a 9 a ΘΒ 
“τς a 
---α--- Φ--ἃ 
Hic meéritis redolendo sacris pius ac venerandus. 
Α 


—< 8 ee = τῷ 


Subveni-at nuncmagnificus nostris quoque vo- tis, 


Eterna patriz cives fore quo mereamur. 


Semper per infini-ta szcul6—- rum secu-la. 
ae 
_ 5 9. 


A= men. 


Quant au mode d’exécution, il ne s'est pas non plus perdu 
enticrement; et on peut le retrouver aussi bien que la note méme 
du chant. A défaut d’autres moyens, nous aurions pour nous 
guider, comme le remarque trés-bien Monsieur le chanoine 
Gontier (A/éthode de plain-chant, page xiv.), la tradition, qui 
s'est perpétuce malgré tout dans certains morceaux demeurés 
populaires, comme le Gloria, le Credo, le Te Deum, le Vidtime 
paschalz, etc. Mais ce nest la qu'un point de départ; nous pou- 
vons, apres avoir renoué le fil de la tradition, remonter le cou- 
rant, et par l'étude attentive et comparée des anciennes nota- 
tions, retrouver le principe a la fois rationnel et traditionnel, 
d’ot: découlent toutes les régles propres a l’exécution du chant 
liturgique. C’est ce que nous avons essayé de faire, en montrant 
comment il faut savoir donner au chant le rhythme naturel au 
discours, rhythme qui consiste a unir et 4 diviser les sons ou 
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les syllabes, de manicre a faire ressortir comme spontanément 
le sens de la phrase soit grammaticale soit musicale. 

Crs liaisons ou ces divisions se trouvent, comme nous l|’avons 
dit, rigoureusement commandees et nettement déterminées soit 
par les formes de la mélodie, soit surtout par celles du texte. 
19 οὺ il suit, comme nous l’avons également remarqué, que si 
le rhythme du plain-chant est libre, en ce sens que la manicre 
d'unir et de diviser est celle de la prose, il n’est pas pour cela 
arbitraire. Les principes que nous avons posés peuvent donc 
servir a régler plusieurs voix aussi bien qu'une seule et a rem- 
plir la premiére condition requise pour bien chanter en cheeur, 
a savoir, l'ensemble. Ce point est tres-important, car il vaudrait 
mille fois mieux tolérer quelques imperfections, et méme de véri- 
tables fautes, que de briser cette harmonie nécessaire, cette unité 
dans le mouvement qui fond toutes les voix en une seule. Les 
Lnstituta Patrum contiennent ace sujet les recommandations 
les plus pressantes et les plus séveres. Rien ne paraissait plus 
funeste ἃ nos péres que ce qui arrive parfois dans les chceurs, 
ot plusieurs, lisons-nous, s’érigent en maitres, les uns peut-étre 
par picté, d’autres parce quiils ont l’'autorité, ceux-ci parce qu'ils 
ont une voix plus sonore, ceux-la parce quiils se croient quel- 
que chose et veulent se faire remarquer. Chez les uns comme 
chez les autres, il y a défaut de discretion et de modestie 
et souvent aussi de science. De la naissent inévitablement 
des erreurs; par la se trouve fomentée la discorde des esprits 
aussi bien que celle des voix; le trouble du dedans améne au 
dehors le scandale, quand on voit ceux qui ont mission de 
louer le Seigneur s’entredéchirer de la sorte. Celui qui cause ou 
nourrit la discorde dans un cheeur, qu'il soit supérieur ou sujet, 
que ce soit pour bien ou pour mal chanter, peu importe, celui- 
la se rend gravement coupable devant Dieu, les Anges et les 
hommes. Wamz zx Choris ubt plures magtstrt volunt esse, aliguis 
forsan propler religtositatem suam, alius propler prelationem, 
alius propter vocis sonoritatem, alius putans se aliguent esse, ut 
videatur et audiatur, et nullus istorum nec modum potest habere, 
aut nescit, et forte nec sctentiam habet. Unde necesse est ut error 
oriatur, fomes discordie morum et vocum, et non soluni ipst 
inter se intus non bene wmulantes turbantur, verum etiam hit, 


‘Des psaumes, Des anttennes et Des répons. 


gut forts sunt, audientes scandalisantur, cl ubt Deum debcrent 
laudare, potius τότ dijudicentur ad invicem mordere et certare. 
OQuicumgue ergo in Choro discordian ct errorent subministrat 
et nutrit, sive Prelatus sit an subditus, sciat se graviter delin- 
guere tn Deum ct Angelos et hontinces, seu vera an vana modu- 
latione hoc faciat. (Gerbert. t. 1. p. 1.) 

Cr n'est pas qu'll faille dans le chant exécuté en chceur négli- 
ger aucune des réegles que nous avons données : seulement le 
mouvement doit étre ralenti en proportion de la force des voix. 
Quant aux notes d’agrément, comme le strophicus et le gui- 
isma, difficiles et méme impossibles a rendre par plusieurs voix, 
elles devront étre considérées comme des notes ordinaires. 

Les formules grégoriennes sont tres-délicates de leur na- 
ture, et nous ne devons nullement nous étonner de voir les Ger- 
mains et les Gaulois, ainsi qu'il est raconté’, éprouver quelques 
peines ἃ les rendre avec la perfection que les voix italiennes y 
mettaient, et y mettront encore facilement le jour ot le rhythme 
martelé aura disparu aussi bien en deca qu’au dela des Alpes. 

PuIssIONS-NOUS voir se réaliser bientdt le retour complet aux 
saines traditions que d'autres avant nous ont préparé, et qui est 
l'objet des aspirations d'un si grand nombre. Alors le plain-chant 
ne sera plus ce que nous l’avons vu, quelque chose qu'il faut bien 
subir, mais qui ne dit rien a l'art et ne donne rien a la piété. 

Lr chant grégorien en lui-méme et bien exécuté est vraiment 
le chant de ame, le moyen d’expression toujours simple et natu- 
rel mais puissant de la vraie pricre; non pas de cette pricre froide, 
qui sisole comme si elle avait peur d’elle-méme, mais de la 
pricre sociale et liturgique, qui épanouit le cceur et soutient dans 
l'dme le saint enthousiasme, |’élan et la joie; joie de l’espérance 
qui doit preparer a celle de la jouissance dans le sein de Dieu. 


1 Peut-étre Jean Diacre dans sa vie de 5. Grégoire-le-Grand exagére-t-il, avec 
plus de complaisance et de fierté nationale que de justice et de vérité, la rudesse 
des gosiers duveurs,comme il dit, des Germains et des Gaulois. C’est ainsi que 
nos péres en jugeaient, comme le prouve cette note significative que Pon peut lire 
encore a la biblioth¢que de 5. Gall, dans un manuscrit trés-ancien en regard de la 
critique de Phistorien italien : vide jacluntiam Romaniscam erga Teutones et Gallos. 
D’un autre cété, il est également difficile de croire aux mauvais tours que les chan- 
tres italiens, au dire du moine d’Angouléme, auraient joués aux éléves que leur 
avait donnés Charlemagne, pour que ceux-ci ne puissent enlever aux Italiens Ie 
monopole de la bonne exécution du chant. 
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Comme l'enseigne l'Ange de l’école (2. 2. quest. 13. art. 4.), la 
louange divine dans le ciel sera un vrai chant, 27 san¢€7is VOCALIS 
laus Det. Que notre musique soit donc ici-bas le prélude de 
celle de l’éternité, une musique vraiment belle, vraiment pieuse, 
vraiment sainte, et pour cela vraiment grégorienne. Soyons 
heureux, selon la pensée exprimée dans les /ustztuta Patrum 
(Gerbert. Scvzptores. t. 1. p. 8), quavant d’étre admis a la béati- 
tude céleste, il nous soit permis de nous unir par nos chants au 
concert des Anges et des Elus dans la louange du Dieu trois fois 
saint. Mettons nos ames a J'unisson de nos voix, selon le mot 
de 5. Benoit dans sa régle, sens nostra concordet voct nostre. 
Prions et chantons avec humilité, amour et respect, dans la com- 
ponction du cceur et la crainte du Seigneur, dans la ferveur de 
l'esprit et l'ardeur des saints désirs. Que soulevés par le chant et 
comme déja transportés dans le ciel nous contemplions les mys- 
teres divins dans la suavité et la pureté du sentiment, dans la 
sainte animation et la joyeuse gravité de la dévotion, dans la 
douceur de la mélodie et l’ivresse des jubilations; qu'au milieu du 
concert des voix, dans les transports d'une ineffable allégresse, 
nous bénissions Dieu notre Créateur, afin qu'un jour résus- 
citant parmi les Saints nous puissions le louer avec eux, lui qui 
nous a appelés, et triompher dans la joie éternelle οἱ il vit et 
régne pendant les siécles des siécles. Amen. os zgitur sic 
stemus in disciplina psallendi, ut secundum Regulam δι Benediéti 
Patrts nostri mens nostra concordet voct, cantantes et psallentes 
mn conspeclu santle Trinttatis et sanclorum Angelorum, com- 
punch corde cum tremore et in timore diwino, devota mente, amore 
supernorum, spiritus ardore, intimo desiderio accenst, ut per 
verba que pangimus, ad celestia elevatt, celites effetti, arcana 
contemplantes, suavi animo, pura anima, jucunda spiritus gravt- 
tate, concord? levitate, dulct melodia, netlareo jubilo, organica 
voce, et tneffabili Letitia zubilemus Deo Creatori nostro, ut tan- 
dem inter San€tos resuscitati mereamur cum quit nos vocavit, im 
elerno gaudio tripudiantes laudare, ubi vivit et regnat per omnta 
seécula seculorum. Amen. 


Errata. 


Page 16, avant la dernitre ligne, au lieu de A/axzma, lisez : ALaxime. 
— 32, ligne 19, au licu de langage, /ises : chant. 
- 38, No, avant Accent aigu, ajeutez : Accent grave. 
— 43, derniére ligne, au lieu de guz/isma semivocalis, lisez : guilisma semtvocale. 
— 44, ligne 8, au lieu de Jes cornutum, lisez : pes cornutus. 
— 45, — 8, avant C/vis mettez le signe : 


— 54, 2°tableau, derniére colonne, le signe doit étre retourneé : h 


— 62, en téte du tableau, au lieu d2 NOYATION LATINE, “ésez + NOTATION GOTHIQUE. 
— 64, rr tableau, derniére ligne, au lieu de XIII, sez: XIV. 


— 65, tableau, au lieu de Ρ mettez ¢/ 
— ib. — au lieu de ΠΑ mettez ohy 


— 100, ligne 8, au leu de perdre, disez : prendre. 
— 102, ligne 21, au liew de De oratore, /ésez : Orator. 


— 112, — 9, avant la parenthése, au lieu de Excharistta, lisez : Eucharistia, ta. 
— 116, —_ 18, dans la parenthése, au lieu de anima, lisez : ἄγημα. 
— 118, — _ 3, au lieu de adoratio, lisez : adoratis. 


— 157, derniére ligne, au lieu de guem non fotes, lisez : guem fart non potes. 

— 179, ligne 11, au lieu de gui in his honinibus, \isez : guid in his hominis. 

— ib, — 12, au lieu de OR. LV. lisez : OR. LV. ET L. 

— ib. — 23, au lieu de samguam deli@o, lisez : tamguam debito, 

— 103, dernier alinéa, 7. ligne, au leu de \es huit notes, “sez ᾿ les six notes. 

— 196, iene 17, au liew de quatre pieds, /7sez : quatre vers. 

— ib. avant derniére ligne, au lieu de «7/vor, lisez : vigor. 

— 108, Higne 23, au lieu de 16 troisitime quatre et demi, /sez - le troisicme trois et demi. 


— 200, — 6, au drew de deux vers iambiques, //sez : d'un vers iambique. 

— ib — 7, au lieu de la troisi¢me, ἤζδες : la quatri¢me. 

— 207, — 4, avant la fin, au lieu de ascendante du céPhalicus, lisez : descendante du 
ctphalicus. 

— 212, — 4, au lieu de en, lisez : ens. 


tu 


45, 5° portée. Les notesdeeuowae, ainsi placées dans notre document, devratent étre 
transportes ἃ une tlerce plus haut. 
— 253, diene 12 du texte, au lieu de ἃ \a pénulti¢me, /isez : ἃ Yantépénulti¢me. 
— ib. vers le bas, aprés l'exemple, ajoutez : Za mecilleure formule serait celle-ct : 
a ba G a 
leetabitur rex. 


Nous avons tct signalé surtout les fautes gui pourraient nuire ἃ [intelligence du texte; le 
lecteur aura de lut-méime corrigé les autres, comme par exemple, page 1, ligne 5, qui four 
quil; page 3, ligne 7, avant la fin, produit pour produits; page 72, ligne 2, avant la note, 
séfilant jour s’etfilant; age 27, ligne 22, coincider pour coincide; page go, ligne 3, ἃ demi-ton 
pour aun demi-ton; /igne 5, un flexa, eur une tlexa; page gr, Ugne 18 avant la fin, syncopes 
pour syncope; page 44, ligne 23, seules connues four seuls connus: page 63, /igne 17, consisté 
pour consister; age 7.1.1, ligne 3, avant la fin, aséssis four ascésis; page 147, ligne 70, 
sholasticus fowr scholasticus; page 270, /igue 1, proportion Zour proportions; /igwe 2, rhythme 
pour rhythmes; page 181, ligne ro, intervalle fixe et isochrone Zour intervalles fixes et isochrones. 
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